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Abstract 
The place as prefix of the music genre  
- a study of local anchored music based upon Japanoise 
How does music and city boarders relate? In which ways does the space of the 
city have an impact on the music that are being produced within the city? These 
questions are becoming more and more relevant to answer as more music genres are 
being defined with the city’s name as their prefix. The point of departure of 
this Master´s Thesis is on the tendency where music echoes the senses of the 
city. It’s concerning the various ways in which music and city interact within 
the spaces that is offered by the city for music to evolve within, in a context 
of increased inter-connectedness between the local and the music. The premise of 
the tendency of music genre adopting the name of the location, like Detroit 
techno, Chicago house and Japanoise, is thus the foundation of this Thesis.  
 
Based on the thesis that the music is shaped by the urban framework of the city 
and the surroundings I explain how music can be both an orchestration of 
elements within the surroundings, in interaction with the surroundings and be an 
orchestration of the surroundings itself. I investigate the sphere of a 
continuous interaction between music and the social dynamics. I argue that the 
music is assigned principles that belong to the social and cultural dynamics of 
the city and vice versa. The question I am asking is not how music is 
experienced in space, but whether the surroundings is co-producer of the music. 
This I will show, based on a case study of the Japanese city, Tokyo, and the 
music genre Japanoise. 
 
Tokyo’s shiny buildings juxtaposed the dark underground. The club scene of the 
city is being heavily regulated by the Fueiho-law and the Japanese’s norm 
dictates a certain social behaviour in the city. Hence, the following 
considerations are under scrutiny; how the establishment of the underground 
music spaces react to the above-described conditions in relation to Japanoise - 
a music genre that is connected to the locality. By conceptualizing three 
perspectives on Japanoise I show the artists use of the space as part of their 
musical production. I argue that the three perspective of Japanoise defines 
different performative situations showing a new way of understanding both music 
and the definition of the music genre. Through a sort of social osmosis the 
vibes of the city has been incorporated in the music and the Japanese artist 
have got progressively more diverse and musically adventurous. They’ve migrated 
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to venues in the mist of Tokyo’s underground located in basements. Tokyo is 
serving a crossroad for such connections between the cultural and the music.  
  
This Thesis is not a survey of future dance floor classics, however I have 
focused on the knack of music with more than enough oomph to drive an entire 
nation. I've concluded that the urban space is part of music. I have argued for 
considering Noise music in terms of exposure, with which the immanent and 
inevitable social dynamics of Tokyo is grounded within. 
 
Finally, I want to make a massive shout out to Iku Sakan, Yousuke Fuyama Madoka 
Kono, Hiroshi Hasegawa, Richard Pinhas, Muneomi Senju, Christoph Petermann and 
Stéphane Shibatsuji-Perrin for taking the time to sharing, showing and learning 
me about a major slice of synth bliss, obscure loops and deep ambient texture 
tossed in swirling breaks and powerful bass in the name of Japanoise. It’s been 
an epic sonic journey. Rather conveniently, I’ve also learned a lot of academia 
terms, which I can thank Sanne Krogh Groth for her much appreciated guidance.  
THANK YOU. 
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En oplevelse…  
De taktfaste klapsalver efter showets sidste tone er netop døet hen. Kunstneren, 
som har optrådt, er for længst ude af syne. Han forsvandt samtidig med musikken. 
Lydfeticher og andet godtfolk vender sig om for hurtigt at nå ud og videre til 
næste performance. Det plejer jeg også. Men ikke denne gang. Jeg blev stående. 
Min ven sendte mig en knytnæve og et dertilhørende smil fyldt med 
selvtilfredshed og tømte sin øl. Det var japanske Keiji Haino, der fysisk havde 
smadret mig til sin koncert på CTM i 2010. Det var ikke mit første møde med 
Noise – men det var første gang, at jeg blev fascineret af det. Jeg noterede 
mig, at de japanere kan noget med Noise. Siden da har jeg søgt den musik, der 
får de fleste til at gå og kun enkelte til juble. Som studerende orienterer jeg 
mig mod struktur og teori, som studerende på performance-design hylder jeg at 
ignorere regler og rammer. Derfor bevæger jeg mig oftest på kanten af 
mellemrummet mellem det minimalistiske og det ekstraordinære. Oplevelsen på CTM 
gav anledning til at udvide min viden om de japanske Noise kunstnere, og det tog 
ikke længe, inden jeg stødte på genrebegrebet Japanoise. En betegnelse, som for 
mig virkede logisk ved siden af mine andre favoritgenrer som Detroit techno og 
Chicago house. Det var først senere jeg begyndte at reflekterer over relationen 
mellem musikken og dens lokalitet. Er der en sammenhæng mellem musikkens udtryk 
og dens omgivelser?   
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1. Indledning: Når stedet bliver t i l  musikgenrens præfix 
 
“I want to perform outside only. No audience. Just me and the mountains, with 
a very strong sound system. With feedback from the nature swirling around me 
and the energy of the mountains mixing with my sound. That would be truly 
Noise” (Hasegawa, bilag 4: L221-224). 
 
Jeg er stadig ret fascineret af ovenstående citat fra den japanske Noise 
kunstner Hiroshi Hasegawa – især hans sofistikeret brug af Noise, som en 
beskrivelse af et remix mellem sin omgivelse og sin lyd. Denne brug af 
genrebetegnelsen Noise ligger ret langt fra den traditionelle forestilling og 
overbevisning omkring genrebetegnelser og deres karakteristika. Hvad definerer 
en musikgenre? Et spørgsmål, der stadig er værd at besvare. Måske er genre 
præcis, som Hasegawa beskriver sand Noise, et produkt af sine omgivelser og den 
energi, som konstrueres? Eller er det udelukkende et spørgsmål om takt og tone, 
rytme og beat. Mit forsøg på at give en forklaring vil blot være ét bud, som 
højst sandsynligt ikke stemmer overens med diverse musikencyclopediaer og andre 
opslagsværker, men det er et forsøg på at inkludere rummets vibrationer, 
performancens akustik og anerkende stedets frekvenser i musikkens udvikling.  
 
Med udgangspunkt i tesen, at musik tager form efter de rammer, som byen stiller 
til rådighed for dens udvikling, vil jeg med dette speciale undersøge, hvorledes 
musikken både kan være en organisering af elementer i omgivelserne i samspil med 
omgivelserne og være en organisering af omgivelserne selv. Således er der tale 
om en kontinuerlig vekselvirkning mellem musik og by. Dermed vil jeg argumentere 
for, at musikken tildeles principper eller såkaldte genretræk, som tilhører 
sociale og kulturelle dynamikker i byen og vice versa. Spørgsmålet jeg søger at 
stille, er således ikke, hvordan musikken opleves i rum, men hvorvidt rummet er 
medskaber af musikken. Dette vil jeg vise med udgangspunkt i et casestudie af 
den japanske by Tokyo og musikgenren Japanoise.  
 
Til dette vil jeg tage udgangspunkt i et casestudie af musikgenren: Japanoise. 
Helt konkret vil jeg arbejde med en musikscene forankret i den japanske storby 
Tokyo, hvor jeg vil undersøge en genrebetegnelse, Japanoise, med en eksplicit 
tilknytning og relation til lokaliteten, Japan.  
 
Dette vil blive udført ved en analyse af syv felt-interviews foretaget i Tokyo 
med repræsentanter fra det japanske Noise miljø, samt deltagende observeringer 
af byen og performances. I disse interviews har jeg spurgt ind til 
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informanternes oplevelse af samspillet mellem musik og musikkens rammer. Således 
vil genstandsfeltet for dette speciale netop være at finde i disse interviews, 
det vil være informanternes forståelse af musikkens samspil med det urbane rum, 
som er det centrale for arbejdet med den opstillede problemstilling.  
1.1 Genre i f lux: inspiration af fortiden og eksperimenter med 
fremtiden  
Der er et konstant opdateret flow af musik i din radio, på din Soundcloudprofil 
og din Spotifykonto. Nye musikgenre opstår, mens andre forgår. Samtidig med at 
radioen tunes, taster musikjournalisterne og teoretikerne løs for at nedskrive 
narrativer om musikken, om artisterne og om bevægelserne bag. Var diskoen en 
fejltagelse, eller var det stemmen for en hel kultur? Var det Elvis, som opfandt 
Rock’n’Roll, og var det Kool Herc, der opfandt hip-hoppen i Bronx’ gader? 
Svarene på spørgsmålene varierer alt efter, hvem man spørger. En ting er 
sikkert: Genre er det nye sort.  
 
Hvordan vi definerer betegnelsen genre, er en anden ting. Debatten om genre er 
hadet og elsket af mange og oftest på samme tid. Det respektive lager for al 
menneskelig viden, Wikipedia, foreslår, at musikgenre er:  
 
”… a conventional category that identifies pieces of music as belonging to 
shared tradition or set of conventions. It is to be distinguished from 
musical form and musical style, although in practice these terms are 
sometimes used interchangeably” (Link A: 1-3).  
 
Genre er altså forskellig fra musikalsk form og stil, men bruges dog oftest som 
synonymer. Altså, hvis du kan placere et stykke musik inden for en fælles 
konvention, passer det ind i genren. Denne traditionelle typologiske beskrivelse 
af musikkens karakteristika, som udgør genrebetegnelse, er i stigende grad 
blevet afløst af en mere pragmatisk antagelse omkring opfattelsen af genren. En 
antagelse, der gør, at genrer nærmere beskrives gennem deres interventioner i 
den kontekst, de befinder sig i, og hvilken de anvendes i. Den engelske 
musikforsker, Jim Samson, introducerer en opdeling med to tilgange til 
genrebetegnelsen i sin artikel ’Genres’ i opslagsværket ’The New Grove 
Dictionary of Music and Musicians’ (Samson, 2001). De to tilgange illustrerer en 
forskel i opfattelsen af genre og en ændring, der markeres ved et 
ontologiskskift fra det typologiske hvad til det pragmatiske hvordan. Et skift, 
der markerer skelnen fra værk til oplevelse. Samson pointerer her forskellen:  
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“The lyric piano piece of the early 19th century might be considered an 
undivided genre in these terms, and so might contemporary rock music. A 
narrower understanding of genre, and a more common usage, separates musical 
works from the conditions of their production and reception, and identifies 
genre as a means of ordering, stabilizing and validating the musical 
materials themselves (the lyric piano piece has its own constituent genres, 
as does contemporary rock)” (Samson, 2001: 658).  
 
Det traditionelle, typologiske perspektiv kan illustreres gennem Wittgensteins 
ældre opgør med forestillingen omkring, at ord udelukkende har én enkel 
betydning. Han beskriver i ’Philosophische Untersuchungen’ fra 1958, at 
lighederne skyldes, at de anvendte ord er beslægtede med hinanden på mange 
forskellige måder:  
 
”Vi ser et kompliceret net af ligheder, som overlapper og krydser hinanden. 
Ligheder i det store og i det små. Jeg kan ikke karakterisere disse ligheder 
bedre end ved ordet ’familieligheder’;  thi de forskellige ligheder, som 
består mellem forskellige medlemmer af en familie (…) overlapper og krydser 
hinanden på denne måde” (Wittgenstein, 1994: 66-67).   
 
Wittgenstein eksemplificerer dette gennem vores kategorisering af alle mulige 
former for spil: brætspil, kortspil, boldspil etc. Således viser Wittgenstein, 
at det ikke kun er måderne, hvorpå vi bruger et bestemt ord, der danner en 
familie, men også ligheder mellem empiriske fænomener, der også kan udgøre en 
familie. Hermed kan Wittgensteins teori om familielighed mellem ord forklare, 
hvorfor musikstykker med vidt forskellige fremtrædelser alle kan samles under 
samme genrebetegnelse. Wittgenstein uddyber at før, at der kan opstå 
familielighed mellem ord, er det nødvendigt med et fælles narrativ. 
 
Med dette kriterium sikrede Wittgenstein sig mod, at slægtskabskæden kunne 
udvikle sig og mutere i det uendelige. Jeg har på samme vis konstrueret en 
samling over feltet ved at udvælge værker og artister til analyse, som kan få 
det typiske, slægtskabet i Japanoise, til at træde frem. Dette er gjort med 
henblik på at forstå familieligheden mellem musikken og musikkens rammer, da 
dette slægtskab skaber båndet mellem sted og musik i genrebetegnelsen Japanoise. 
Imidlertid har typologiens fiksering og afgrænsning svært ved at rumme dynamiske 
genrebegreber, hvortil den mere pragmatiske tilgang kan forstås som et svar 
herpå.  
 
Med Samsons mere pragmatiske tilgang til fremstillingen af genre referer han 
tilbage til Adorno’s ’Aesthetic Theory’, hvor Adorno opstiller et alternativt 
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perspektiv og indsætter genre i en social kontekst, der orienterer sig mod det 
universelle fremfor det specifikke. Hertil citeres Adorno:  
 
”Universals such as genres … are true to the extent that they are subject to 
a countervailing dynamic” (Samson, 2001: 658).   
 
Denne erkendelse af, at et socialt element kan være konstituerende for musikken, 
er central for min tilgang til at arbejde med genre som en kombinationen af en 
musikalsk kategori og en social konstruktion, der resulterer i en mere flydende 
og fleksibel definition af genrebegrebet med inddragelsen af kontekstuelle 
parametre. Det er med andre ord min overbevisning, at genre dels forstås som 
særlige musikalske træk, men også defineres af en kontekst.      
 
Som jeg vil komme ind på i specialet her, er det ikke helt uproblematisk at 
arbejde med genre. Da jeg spurgte en af mine informanter om, hvorvidt han ville 
kategorisere sin egen musik som Noise, frasagde han sit slægtskab til Noise og 
sagde med en tøvende tone:   
 
”My music is not Noise as genre. It may be noisy, yes. But I wouldn’t call it 
Noise. Or maybe I would. To be honest – I don’t know anymore. I think it is 
meaningless to talk about music genre on those terms. Because we see a lot of 
different technics and compositions being used across different 
genres”(Pinhas, 2014: bilag 3: L189-192). 
 
Det relevante i dette citat er således ikke, hvorvidt Pinhas tilhører Noise 
eller ej, men derimod at Pinhas forkaster ideen om genre og desuden erklærer 
fortællingen om musikgenre for meningsløs, fordi musik er blevet flygtigt, og 
teknikker og praksisser bliver benyttet på tværs af genre.  
 
Genre er et forkætret begreb, hvilket Pinhas også påpeger i ovenstående citat. 
En undersøgelse, der beskæftiger sig med én genre, risikerer kritik for at være 
snæversynet og for at være et essentialistisk projekt, der bygger på et 
tvivlsomt fundament om en utopisk tanke, hvor genrens æstetik skulle være 
rodfæstet i en sand og stabil konstruktion af uforanderlige og unikke 
karakteristika. Derfor vil jeg her ligge mig i forlængelse af musikantropologen 
Georgina Born og fastslå, at min opfattelse, ligesom hendes, af genre er ikke-
lineær, men derimod kontekstafhængig og relationel, som Born formulerer her:    
 
”It seems to me unarguably true that, as genre theory shows us, each art or 
musical work constructs connections to both prior and future or prospective 
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works: that it acts on time in this dual way and can produce temporality – 
the ’outer tie’ of cultural history” (Born, 2011: 23).  
 
På denne måde er der med musikgenre tale om et begreb i uophørligt flux. Genre 
skal således ikke opfattes som en institutionel fastsat typologi, men et normsæt 
af mønstre, der lader sig inspirere af fortiden og eksperimenterer med 
fremtiden. Born peger på denne tendens, som ses i popkulturens musik, således: 
 
”In formal terms, the history of popular music is one of accelerating 
development and variety, of complex aesthetic branchings and fusions. 
An area of recent attention, integral to mapping out such genealogies 
and aesthetic differences, is genre definition” (Born, 1987: 56).  
 
Det skal derfor ikke handle om at beskrive Japanoises tidløse essens og 
stadsfaste dets kerne, men i stedet diskutere, hvilke kompositionsprincipper 
artisterne gør brug af. Selvom det ikke er uproblematisk at tale om Japanoise 
som genre, mener jeg, at det bedre indkredser problemstillingen ved at bruge 
genrebegrebet fremfor ikke at gøre det.  
 
Der er mange farezoner ved at referere til et koncept som techno, house eller 
Noise som ensartede kategoriseringer. Jeg er af den overbevisning, at kun ved at 
behandle genre som weberianske idealmodeller, er det muligt at arbejde med 
centrale principper i en kompleks musikkultur. Det er på ingen måde min hensigt 
at indikere, at de er isolerede og immune for påvirkning, ej heller er det min 
intention at skrive en musikhistorisk udvikling af genrenes faser gennem tiden. 
Derfor vil jeg undersøge, hvordan musikkens omgivelser kan være medskaber af 
musikken og dermed også være en central del af den måde, hvorpå vi 
genredefinerer musikken i dag.   
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1.2 Global genlyd: lokalt forankret lyd med global udbredelse 
I dag diskuterer vi Chicago House, Detroit Techno og Birmingham Sound for blot 
at nævne få musikbevægelser, hvor genrebetegnelsen er forankret i konkrete 
steder. Med byerne som præfix har musikken et hel eksplicit forhold til den 
urbane lokalitet. Som musikjournalist og forfatter Dan Sicko påpeger det i bogen 
om Detroit technoens fødsel ’Techno Rebels – the Renegades of Electronic 
Funk’(Sicko, 2010), er det byens grænser fremfor musikkens instrumenter, som var 
afgørende for definitionen af den technobevægelse, der opstod i Detroit i 
slutningen af 1980’erne.  
 
”Each piece of hardware or software feature contributes something to the 
sonic definition of techno, but not nearly as much as the city boarders in 
the artists wield them” (Sicko, 2010: 5).  
 
Sicko konkluderer i sin bog, at technoen er forankret i den kollektive drøm om 
byen Detroit – en måde hvorpå musikkens ophavsmænd ønskede at bevare, hvad der 
engang var byens betydningsfulde kendetegn: dets dybe rødder i soul med 
storhedstiden omkring MoTown Records og ikke mindst byens mange mægtige 
maskiner. 
 
Detroits identitet var, og er til en vis grad stadig, tæt forbundet med 
automobil produktionen. Efterskælvet af både Japan og Tysklands aggressive 
produktionstaktikker omdannede Detroit til et ekko af efterladte fabrikshaller 
og tomme familiehuse (Sicko, 2010: 14). 
 
”Techno’s future artist and producers seemed to connect on a more personal 
level with Detroit’s buildings than did the preservationists or guerrilla 
artists. The Juxtaposition between their new music and ideas and this old 
Midwestern city would continually drive their creativity” (Sicko, 2010: 36).  
 
Uden begrænsning på plads og uden restriktioner fra loven skabte disse store 
tomme fabrikshaller og forladte huse et rum, hvor musikken blev spillet og ikke 
mindst oplevet. Fester med flyere, der omformulerede den kendte frase ”dress to 
impress” til ”dress to sweat” (Sicko, 2010: 21), var fast inventar i bygningerne 
og cementerede musikkens hårdt pumpende vibrationer i byen. Det skabte en 
musikbevægelse, som byen har taget til sin som en del af sin identitet.  
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Billede 1 // Detroits musikalske mantra og den enorme Michigan Central Station som har 
været forladt siden 1988 og dengang blev brugt til technofester, Detroit.  
 
Et andet eksempel på, at byen bliver præfix for musikkens udformning, er Wien. 
Her er vi langt fra Detroits forladte bygninger og barske bas, både hvad angår 
geografisk distance, musikstil, for slet ikke at nævne de rum, som byen stiller 
til rådighed. Wiens stolte traditioner for prætentiøse koncertsale og 
dertilhørende musik har skabt genrebetegnelsen Wienerklassisk, der anerkendes 
for sin specifikke musikalske konventioner, der indbefatter symfonier, sonater, 
klassisk funktionsharmonik og formsymmetri, således det moderne orkester 
(Rasmussen, 2007: 447). Hvilket også har medført Wiens selvudnævnelse til ’city 
of music’ (Cook, 2015: 229).  
 
”Ikke sært, at wienerne følte sig som forvaltere af den mægtigste af alle 
musikalske traditioner … (og det regnes den dag i dag for det mest 
konservative i verden). Alligevel blev det her, den klassiske traditions 
fundament, tonaliteten, kom ud for sin mest konsekvente nedbrydning og 
omformning” (Rasmussen, 2007: 228).  
 
Wiens prægtige koncertsale, der blev bygget med musikken som akitektonisk 
forbillede.  
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Billede 2 // Wiener konzerthaus, Wien 
 
Forskellen mellem musikken i de to genrer virker åbenlys ved et kig på de to 
sociale kontekster, byerne befinder sig i. Den britiske musikvidenskabsmand 
Nicholas Cook italesætter musikkens interaktion med sine sociale omgivelser 
således:  
 
“The difference, then, is between music being inserted into a space created 
by other means and the creation of a specifically musical space for social 
interaction” (Cook, 2015: 237).  
 
Jeg vil hævde, at de to ovenstående eksempler med Detroit Techno og 
Wienerklassik ikke er enkeltstående, men derimod billeder på en gennemgående 
tendens. Eller sagt med Wittgensteins ord, er der tale om træk, som springer i 
øjnene i de pragmatiske tilfælde, hvor musikken og dens rammer spiller sammen og 
bærer stedets navn og rygte. Jeg vil hævde, at disse eksempler taler for, at 
musik former rum og vice versa på forskellig vis.  
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1.3 Tokyo: en kælder fuld af lyd og et tomt dansegulv  
Japanoise synes at indskrive sig i denne fortælling, der sætter byens puls på 
BPM (beats per minut) og iscenesætter en kultur, som finder sted i byens kældre, 
bag lydtætte døre og under dæmpet lys. Det handler om den del af den japanske 
musikscene, som er så skamløs umulig at kategorisere, når lydsystemet bliver sat 
på prøve. Musikken befinder sig et sted mellem prog-rock, proto-punk, radical-
jazz og har inspirationsreferencer til alt fra Stockhausen til Deep Purple. 
Lyden kan pulverisere et spillested med sin ekstreme brug af volumen. Japanoise 
er en musikscene, der på trods af sin lokale titel, er et globalt fænomen. Her 
hyldes japanske Noise-kunstnere som sonniske pionere og scenen hyldes for at 
være helt fremme i udviklingen og udforskningen af lyd og musikalsk 
materialitet.  
 
 
Photo 1  // I baggrunden ses et ”No Dance”-skilt, Club Womb, Tokyo 
Samtidig med, at Japanoise sprænger grænser og krydser musikalske regler og 
rammer, er musikmiljøet i Japan underlagt Fueiho-lovgivningen, også kendt som 
”The Entertainment Business Control Law”, der blandt andet fastlægger et antal 
begrænsninger for musiklivet i Japan. Det kan virke svært at tro, at et utal af 
de berygtede klubber i Tokyos undergrund arbejder ulovligt, men det er ikke 
desto mindre tilfældet.  
 
Billedet ovenfor er taget på en club i Tokyo. I baggrunden ses et 
adfærdsregulerende skilt – du må ikke danse her. Det er ikke direkte ulovligt at 
danse på byens oplyste gulve, men det kræver en særlig tilladelse for at få et 
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autoriseret dansegulv i Japan. Fueiho-Lovgivningen påkræver blandt andet, at et 
dansegulv er på minimum 66 m2 for at blive autoriseret (Bilag 1). Derved er der 
tale om forholdsvise store rum i et urbant miljø, hvor små rum er normen. 
Hvordan påvirker disse restriktioner udviklingen af musikken, og hvordan kan 
restriktionerne indlæses i kulturen omkring musikken? 
 
“Clubs are going to become more and more underground – so we’ll see more and 
more places like Soup. These kinds of venues are on the rise. Clubs like 
Soup, which are small and don’t get so many people coming fits a grey area. 
There are less hassle with the law in comparison to the bigger clubs, so we 
can run this place more freely” (Fuyama, 2014: Bilag 2).    
 
På trods af disse stramme regelsæt ses der tydelige tegn på, at den japanske 
hovedstad Tokyo har en undergrund fyldt med små rum til stor lyd, som giver 
globalt genlyd. Som den japanske kunstner Yusuke Fuyama peger på, findes der grå 
zoner, hvor musik kan sættes på højtalerne, og dermed omgås restriktionerne 
(Fuyama, bilag 2).  
1.4 Made in Japan 
David Novak er associate professor i musikvidenskab på University of California, 
Santa Barbara. Her arbejder han hovedsagligt med etnografiske studier af musik, 
hvor han har beskæftiget sig med, hvordan den japanske Noise blev modtaget i 
USA. Dette har resulteret i hans bog ’Japanoise - music at the edge of 
circulation’, som tegner et billede af to årtier med interviews og 
observeringer, der sammen skaber et tilnærmelsesvis holistisk portræt af Noise 
som genre og dets ophavssted. Novaks studie af den japanske Noisescene er på 
mange områder en fortælling om Noise musikkens start og dens udvikling, men som 
Novak ligeledes understreger i sit arbejde, er Noise som genre ikke lineær, 
tværtimod:  
  
”Noise, as I discovered, can only exist in circulation” (Novak, 2013: 6). 
 
Således beskrives Noise gennem cirkulære loops fremfor en klar, lineær 
fortælling. Novak beskriver en musikgenre, der gør brug af langt højere volumen, 
skarpere lyde og en mere kompleks opbygning end bands som Yellow Magic Orchestra 
og andre psych-rock bands, der idoliseres af Julian Cope i sin dybdegående 
undersøgelse af den japanske musikscene med titlen ’Japrocksampler’ (Cope, 
2007).  
”Unfortunately for the Japanese, with regard to rock’n’roll, whatever was 
good enough for America was good enough for them” (Cope, 2007: 37).  
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Cope beskriver her en udvikling i den japanske kultur i efterkrigstiden med 
vestlig kulturimperialisme, i en tid med ny teknologi, og hvor musikerne havde 
intentionen om at spille psych-rock og space-rock med henblik på at spejle sig i 
amerikanske forbilleder. Cope forklarer, at der i denne forbindelse opstod en 
unik japansk lyd omkring rockkulturen, fordi ingen forstod at benytte deres 
instrumenter ”rigtigt” efter vestlig standarder og således blev 
improvisationsmomentet et bærende element i musikken (Cope, 2007: 14). Ydermere 
voldte sociale barrier, såsom sproget, de japanske rock’n’rollere problemer. 
Cope italesætter dette i nedenstående citat:  
 
“For while Japanese rock’n’rollers struggled to express themselves in a 
foreign language that was, to a great extent, still being written by the 
originators themselves, the artists of experimental Japan were already some 
way along their path” (Cope, 2007: 41).  
 
Så mens japansk pop og rock langt op i 1960erne og 1970erne forblev ukendt land 
for de vestlige lande, så slog den japanske eksperimentalmusik igennem lydmuren 
mod vest (Cope, 2007: 57).  
 
Billede 3 // Hijokaidan performance, Tokyo 05.04.1982 
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Kunstnere, som blandt andet Hijokaidan og Merzbow, optræder i midten af 1980erne 
i Japan, og starter fundamentet for Noise og dens videre udvikling. På trods af 
dette står Hijokaidan og Merzbows for to vidt forskellige former for Noise. 
Begge artister har sat et markant fodaftryk på udviklingen af denne lydlige 
kultur, det kan ikke diskuteres. Der er tale om en bevægelse med langt højere 
lydniveau og et mere komplekst lydunivers end den udvikling, Cope tegner i sin 
’Japrocksampler’.  
 
”In many ways it only makes sense to talk of noise music since the advent of 
the various types of noise produced in Japanese music, and in terms of 
quantity this is really to do with the 1990s onwards (…) There is, if you 
like, more noise in Japanese noise music, whether in terms of volume, 
distortion, non-musicality, non-musical elements, music against music and 
meaning” (Hagarty, 2008: 133).  
 
Som det fremgår af ovenstående citat fra den irske Paul Hegarty, som i 
’Noise/Music: A History’ (Hegarty, 2008) beskæftiger sig med noise i musik, 
manifesterer han Noise musikken som en genre, der referer til et specifik sted 
og således et lokalt fænomen, der er relateret til Japan.  
 
Specialet tager udgangspunkt i et feltstudie af Tokyos Noise scene, som case-
studie i form af en analyse af Japanoise og relationen mellem by og musik. 
Hensigten er således at undersøge musikkens konkrete brug af de rum, byen 
stiller til rådighed, og rummets betydning fungerer dermed som fundament til den 
efterfølgende analyse. Mit analytiske udgangspunkt for at skrive specialet er at 
anskue fysiske enheder såsom rum, kulturelle bevægelser og social adfærd som 
medkonstituerende musikalske faktorer, der konstruerer musikgenrer, som derfor 
opstår på tværs af tid og rum. 
1.5 Problemstil l ing  
Projektets problemstilling er den tendens, hvorpå omgivelser inkluderes i 
definitionen af musikken og kræver en interaktion mellem rum og musik. Dette vil 
jeg undersøge med udgangspunkt i observeringer i det japanske by Tokyo og 
musikgenren Japanoise. Hvorledes rammerne transformeres til indhold og 
integreres i musikken, og hvordan stedet fungerer som genredefinition, som det 
er tilfældet i min case omkring Japanoise i Tokyo.  
 
Projektet tager udgangspunkt i en case for derigennem at konstruere et 
begrebsapparat og en teoretisering af sammenspillet mellem sted og musik med et 
nyt og performativt perspektiv, som findes i de karakteristika, der udledes ved 
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projektets case-analyse. Jeg vil derfor undersøge, hvordan musikken og stedet i 
samspil skaber en identitet som i Detroit techno, Chicago house eller i dette 
konkrete tilfælde Japannoise. Jeg vil undersøge musikgenre med rod i 
lokaliteten. Med udgangspunkt i Tokyo og Noise.  
 
Jeg vil her knytte en bemærkning omkring, at jeg er bevidst om, at japanoise 
skiller sig ud ved at tage en nationalitet som genrebestemmelse og 
differentierer sig i forhold til de øvrige eksempler, der opstilles, hvor det er 
byen der er genrebestemmende. Jeg vil dog argumenterer for, at Noise scenen er 
så forankret i Tokyo, og at Japan er et forholdsvist lille geografisk område 
sammenlignede med Europa og Amerika for eksempel.   
1.5.1 Problemformulering 
 
Hvordan er musikkens rammer med til at komponere musikken, og hvordan forklares 
sammenspillet mellem musik og dens omgivelser i en definition af genre med 
udgangspunkt i mit casestudie om Japanoise?  
 
1.5.2 Arbejdsspørgsmål  
Som hjælp til at besvare problemformuleringen har jeg udarbejdet følgende 
arbejdsspørgsmål, som udgør specialets disposition.  
 
A. Hvordan besvares min problemstilling metodisk? 
 
Her vil jeg søge en kombination af fremgangsmetoder og værktøjer som sammen 
muliggør en måde, hvorpå min empiriindsamling er foretaget med vurderingen om de 
optimale rammebetingelser, der har været mulige. Det spørgsmål søges besvares i 
kapitel 2 ”Case: Japanoise i Tokyo”, hvor arbejdet med casen bliver beskrevet.  
 
B. Hvordan etableres der et teoretisk redskab, der muliggør at inddrage 
omgivelser og kulturelle såvel som sociale faktorer i en analyse af musik?  
 
Dette spørgsmål søges besvaret gennem en teoretisk vinkel som hovedsagligt tager 
afsæt i Borns musikantropologiske perspektiv med udgangspunkt i musikkens krav 
på en ny ontologi og hendes begreb socio-musik, som hun konstruerer. Disse 
teoretiske redskaber vil senere i analysen blive brugt til at konceptualisere 
musikkens foranderlige format med afsæt i Japanoise, hvor den indsamlede empiri 
efterfølgende vil blive inddraget.   
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C. Hvorledes defineres de performative rammer for Noise?    
 
Jeg medtager et performativt perspektiv, da jeg mener, at denne vinkel kan 
etablere en ramme for at diskutere relationen mellem musik som kunstobjekt, der 
gør krav på at opleves. Performativiteten vil blive brugt som del af 
analyseapparatet til operationalisering af Japanoise som genrebegreb. Jeg vil 
beskrive, hvorledes performativitetsbegrebet konstruerer muligheden for 
inddragelse af tid, sted og rum i en definitionen af musikgenre.  
 
Jeg vil derfor afklare begrebets tre grader af bøjning nemlig performance, 
performativ og performativitet. Jeg vil tydeliggøre, hvorledes jeg tillægger 
henholdsvis rum og sted betydning med henblik på at definere de performative 
rammer, som begreb, der vil blive centralt for den senere analyse.   
 
Gennem dette vil der blive skabt et perspektiv som muliggør, at diskutere Noise 
i et bredere spektrum af praksisser, der ikke udelukkende reducerer Noise musik 
til de hårdeste, højeste og mest ekstreme lydmanifestationer. Gennem en 
performativ vinkel vil jeg foreslå, at Noise kan variere både performativ og i 
sin musikalske tekstur.  
 
D. Hvilke rammer stiller byen til rådighed for musikken, og hvordan forstår og 
perciperer musikken dens omgivelser?   
 
Dette spørgsmål relaterer til specialets rumlige forståelse for omgivelserne og 
de tilhørende begreber dertil. Spørgsmål besvares gennem en kombination af Augé 
og McAuleys teoretiske begrebsapparat samt det indsamlede empirimateriale i form 
af observeringer til koncerter i Tokyo og tilhørende visuelle etnografiske 
materiale, der er udarbejdet som dokumentation af performancesituationen. 
Spørgsmålet har til hensigt at undersøge og klarlægge, hvorledes rummet er 
medskabende for performancen og i denne case, hvilke rum netop Tokyo har, som 
gør, at netop Noise har fået lov til at udvikle sig og har resulteret i, at 
lokalitet og musik er sammensmeltet i genren Japanoise.  
 
E. Hvordan forstås Noise som et performativt musikalsk greb? 
 
Gennem litteratur omhandlende Noise vil jeg forsøge at opstille en ramme for, 
hvorledes Noise kan beskrives og defineres. Jeg vil med dette spørgsmål indsætte 
Noise i et performativ perspektiv med henblik på at manifestere genrens krav på 
en rumlig dimension. Dertil vil jeg konstruere et processuelt Noise begreb ved 
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brugen af Shannon og Weavers kommunikationsmodel, for derigennem at indskrive 
Noise med et krav om en tidslig dimension og dermed tilføje en performativ 
praksis til genren. Ved, at Noise tilføres en performativ dimension, muliggøres 
en diskussion af musikkens rumlige dimension.  
1.6 Begrebsafklaring 
Jeg har allerede i det indledende kapitel præsenteret en rækker begreber, der er 
gennemgående for specialet; jeg vil her fastlægge deres betydning for dette 
speciale.  
 
Støj, Noise og noise. Umiddelbart synes ordene blot at have modersmålet til 
forskel, men forskellen er lidt mere kompliceret end som så. Når jeg gennem 
specialet skriver Noise med stort N, er det for at understrege, at der er tale 
specifikt om lyd, jeg har tunet ind på i mit etnografiske studie, som medtager 
ikke kun toner, frekvenser og klange, men også kultureller og æstetiske 
praksisser. Derfor referer Noise til mere end noise og støj. Når jeg skriver 
noise er det relateret til noise, som en musikalsk effekt eller element, som 
befinder sig i en performativ eller æstetisk kontekst. Hvor noise per definition 
ikke gør krav på en lyttende modtager, der er Noise afhængig af et domsfældende 
subjekt. Støj henviser til ordets bredt favnende betydning og uden æstetisk 
karakter. Endvidere vil jeg præsenterer en dybdegående definition af Noise, der 
muliggøre et performativ perspektiv på Noise.   
 
Jeg tager udgangspunkt i de rammer, som byen stiller til rådighed for musikken. 
Dette skal ikke forstås som det urbane rum eller det offentlig rum, der blandt 
andet defineres af den tyske lydkunstner og teoretiker George Klein (Klein, 
2009). Jeg tager derimod udgangspunkt i de fysiske rammer, der omgiver musikken. 
Jeg vil arbejde med begreberne rum og sted, samt ikke-sted. Et sådan 
udgangspunkt placerer musikken i forskellige kontekster og giver mulighed for, 
at musikken bruger sine omgivelser forskelligt.   
 
Senere i specialet vil jeg dybdegående arbejde med, hvad der menes med den 
trefoldige gradbøjning og forståelse af performance, performativ og 
performativitet.   
  
 23 
1.7 Læserens guide 
Specialet falder i seks dele, der er skitseret nedenfor. 
 
Kapitel 1: Præsentation af problemstillingen.  
 
Kapitel 2: Introducerer den metodiske grundlag for specialet.  
 
Kapitel 3: Præsenterer specialets teoretiske begrebsapparat i en analytisk 
ramme.  
 
Kapitel 4: Viser kulturelle forhold i Tokyo. Med udgangspunkt i empirien fra 
feltstudiet, tegner kapitlet et billede af de forhold, der gør sig gældende for 
Noise miljøet samt, hvilke faktorer, der påvirker miljøet både negativt og 
konstruktivt.  
 
Kapitel 5: Opstiller tre perspektiver på Noise baseret på en model, der er 
konstrueret med udgangspunkt i mine erfaringer fra mit feltstudie.   
 
Kapitel 6: Sidste kapitel er konkluderende og besvarer specialets 
problemstilling.  
 
Projektdesignet nedenfor er et produkt af processen og er et værktøj til 
forståelse af arbejdet med problemstillingen og empirien. Den fungerer som et 
grafisk overblik over specialets struktur, modellerne vil blive behandlet og 
forklaret undervejs i specialet.  
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Problemstilling: Hvordan er musikkens rammer med til at komponere musikken og hvordan 
forklares sammenspillet mellem musik og dens omgivelser i en definition af genre med 
udgangspunkt i mit casestudie om Japanoise?  
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Case studie: 
Noise + Tokyo = Japanoise 
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2. Case: Japanoise i Tokyo 
I dette kapitel vil jeg udrede de metodiske tilgange og værktøjer, som jeg gør 
brug af til specialet og det tilhørende feltarbejde. Kapitlet vil indledningsvis 
beskrive en tendens, som min undersøgelse indskriver sig i samt de overordnede 
rammebetingelser for specialet. Derefter vil jeg beskrive de specifikke metoder, 
som jeg gør brug af til at besvare de to øvrige arbejdsspørgsmål.  
 
Jeg har valgt at bruge foreningen af Tokyo og Noise som case, der kan illustrere 
den tendens, som jeg har italesæt i mit indledende kapitel omkring stedet som 
genredefinition. Med casen ønsker jeg at diskutere, hvad der sker, når musikkens 
rammer medtages i diskussionen omkring, hvad musik er. Således undersøges det 
også hvilke videnssituationer, der opstår, når viden deles og udvikles mellem 
forskellige perspektiver altså mellem de fysiske rammer, den kulturelle adfærd 
og musikalske materialitet.  
 
Analysen fokuserer på fire områder: 
1. Socio-musik  
2. Performativitet  
3. Rum 
4. Noise 
 
Casen vil igennem disse fire områder vise, hvordan byen og musikken er i en 
kontinuerlig dialog og vise, hvorledes en musikgenre defineres med forskellige 
udtryk efter forskellige rum. Med henblik på at beskrive en udviklingstendens i 
genredefinitionen af musik gennem beskrivelse af Japanoise.  
2.1 Casestudie 
 
”The feedback loop between theory and practice needs to be made shorter” 
(Born, 1987: 73).  
 
Ovenstående citat stammer fra Born, hvis etnografiske forskningstilgang 
specialet tilslutter sig. Born arbejder netop med at anskue musikvidenskaben ud 
fra nye metodikker med henblik på ikke at reproducere den samme historie om 
musikken, som er blevet skrevet indtil nu. Derfor benytter Born sig af 
sociologiens retorik og etnologiens metoder til at undersøge musikken i dens 
omgivelser. Teoretisk tager Born afsæt i den poststrukturalistiske 
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teoridannelse, hvor historien om det autonome værk fraskrives, og fortællingen 
om et socialt interagerende musikbegreb er centralt.   
 
Jeg har valgt at arbejde med problemstillingen i en konkret kontekst for 
derigennem at beskrive en globalt tendens, hvor musik er forankret i 
lokaliteten, samt hvordan denne rumlige og stedsbetinget dimension integreres i 
musik gennem en konstruktion af den analytiske ramme. I den forbindelse er det 
relevant at præsentere casestudiet for at skabe overblik over metodens fordele 
ved at arbejde med og i en konkret kontekst, samt hvilke begrænsninger denne 
proces skaber for de endelige konkluderende pointer for arbejdet.  
 
”A case study is an empirical inquiry that – investigates a contemporary 
phenomenon in depth and within its real-life context, especially when – the 
boundaries between phenomenon and context are not clearly evident” (Yin, 
2009: 18).  
 
Med Yins ord bruges casestudiet altså til at forstå et generelt fænomen i en 
specifik kontekst. På samme måde fokuserer dette speciale på musikkens brug af 
sociale dynamikker og fysiske rammer som et generelt fænomen, men i en specifik 
kontekst, hvor jeg både forsøger at opstille en forståelse for Japanoise samt en 
forståelse for den generelle tendens.  
 
Vidensindsamlingen til caseanalysen er forgået via min egen tilstedeværelse og 
deltagelse i feltet samt interviews af informanter med tilknytning til feltet. 
Jeg har arbejdet sammen med de udøvende Noise kunstnerne gennem interviews, 
sound checks og eksplorative feltture i byen Tokyo og har haft en vekselvirkende 
relation til informanterne. Min empiri består af tekst og billedmateriale, som 
foreligger om Noise kulturen i Japan samt min deltagerobservation og aflæsning 
af de socio-materialle videnssituationer, interviews og møder, jeg var en del af 
i løbet af mit casestudie.  
 
Chadderton og Torrance (Chadderton og Torrance, 2012) beskriver, at en af 
styrkerne ved at benytte sig af casestudiet er, at tilgangen oftest baserer sine 
undersøgelser på en bred kombination af forskellige metodemæssige redskaber 
(Chadderton og Torrance, 2012: 54), hvilket også har gjort sig gældende i dette 
speciale. I det følgende vil jeg beskrive de metoder, som jeg anvender til at 
opnå forståelse for Japanoise som genre og indsigt i Noise miljøet i Tokyo samt, 
hvorledes relationen kan beskrives.    
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2.2 Feltarbejde: Observation, dokumentation og om at skil le sig ud 
og assimilere sig 
På trods af at være en ivrig koncertgænger på Vesterbros oplyste dansegulve 
såvel som på kolde betongulve i Nordvest i København, var jeg en komplet fremmed 
og udestående for Noise kulturen i Tokyo, hvor jeg indsamlede al min empiri. 
Først og fremmest arbejdede jeg i en kontekst, hvor folk befinder sig i deres 
fritid og for deres fornøjelse. Folk var derfor glade for at snakke, men var til 
tider, sagt med et smil på læben, ukoncentrerede i interviewsituationerne. Mine 
samtaler med publikum blev derfor ikke til konkret empirisk data, men var stadig 
brugbart, da miljøet viste sig at være meget netværksbaseret. Jeg blev derfor 
introduceret til nye kunstnere og nye spillesteder ved at gå i dialog og 
interagere med publikum til diverse performances. Selvom jeg delte samme passion 
og fascination som det øvrige publikum, skilte jeg mig markant ud fra mængden, 
dels på grund af min højde på 1.80 cm, mit køn, som kvinde, samt mit vestlige 
udseende. Dette var tre punkter, som gjorde, at jeg ikke blot kunne agere som 
”forskeren på væggen” i den japanske undergrund. Dette skulle imidlertid vise 
sig at være til min fordel, da jeg blev genkendt flere gange med bemærkninger 
som ”you where also at SOUP yesterday, right?” hvilket førte til samtale og 
endnu en indgangs til Noise netværket.  
 
 
Photo 2 // Fuyama til højre og jeg selv til venstre, Tokyo 2014 
 
Jeg har ønsket at benytte mig af en etnografisk tilgang til studiet med henblik 
på at kortlægge dynamikker i en performancesituation samt hverdagens situationer 
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i Tokyo. Derfor valgte jeg at tage til Tokyo over en periode fra d. 15. november 
til d. 5. december 2014 for at være i direkte interaktion med mit genstandsfelt. 
Overordnet set arbejder jeg med feltarbejdet som metode til min indsamling af 
empiri. Det har jeg valgt, da der foreligger manglende data omkring Japanoise, 
og miljøet omkring genren foreligger fjernt fra min forståelseshorisont og kan 
kun dårligt forklares og forstås gennem skreven korrespondance og digitale 
interviews. Den måde, hvorpå jeg går til feltarbejdet på, er præget af en delvis 
eksplorativ og hermeneutisk orientering. Jeg benytter feltarbejdets metodikker 
til at opnå en fysisk og rumlig forståelse samt et indblik i 
performancesituationen, de sociale relationer og den kulturelle kontekst, som 
specialet behandler. Dette er opnået ved, at jeg har fordybet mig i stedet, talt 
med relevante aktører og deltaget til performancearrangementer og været 
opmærksom på rummet, musikken og relationerne.  
 
Som udgangspunkt skelnes der mellem to overordnede roller, som forskeren kan 
påtages sig under observering. Forskeren kan deltage aktivt under 
observeringerne.  Her interageres der med feltets aktører, og forskeren tager 
del i det daglige liv. Modsat denne position kan forskeren tilgå feltet 
udelukkende som observatør, der deltager, men hvor den primære funktion består i 
at interviewe. Her forgår der en lille del observering, hvoraf en minimal del 
involverer nogen form for aktiv deltagelse fra forskerens side (Bryman, 2008: 
410).  
 
“Participation versus observering: this methodological contradiction between 
participation and observation is best understood within the larger 
epistemological conflict which Bourdieu discusses in terms of subjectivism 
and objectivism” (Bryman, 2008: 106).  
 
Det skal understreges med sved på panden og ømme trommehinder, at jeg indtog den 
deltagende forskerrolle, og var aktiv deltagende på lige fod med det øvrige 
publikum både før, under og efter koncertsituationer. 
 
Måden hvorpå, jeg fik etableret kontakt til miljøet i Tokyo skete gennem tre 
led. Første led bestod i at etablere kontakt til personer med relation til Noise 
miljøet i Tokyo fra Danmark. Deri lå en stor opgave i både at skabe en reel 
kontakt til relevante personer samt at lokalisere de rum, hvori musikken blev 
spillet som del af planlægningen af mit ophold. Gennem en kollega, Jan Høgh 
Stricker fra SNYK – genreorganisationen for Ny eksperimenterende musik og 
lydkunst i Danmark, fik jeg kontakt til Iku Sakan, der oprindeligt er fra Japan, 
men på nuværende tidspunkt er bosat i Berlin. Sakan har med jævne mellemrum 
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været Danmark i forbindelse med en performance. Sakan introducerede mig til sit 
netværk af nøglepersoner i det japanske Noise miljø. Derfra tog jeg kontakt til 
samtlige af Sakans kontakter, hvoraf alle meldte tilbage, der var dog mange, der 
ikke havde mulighed for at mødes i Tokyo under mit ophold i byen. Men dem, som 
meldte positivt tilbage, aftalte jeg hjemmefra konkrete møder med, som oftest 
skulle finde sted i forbindelse med en koncert eller lignende. Sidste fase af 
etableringen af kontakt med mine informanter foregik, mens jeg var i Tokyo. Her 
var jeg opsøgende til performance og happenings, for derigennem at etablere 
kontakt til nye kunstnere, spillesteder etc. Således er der tale om flere 
forskellige gatekeepere til genstandsfeltet, og jeg mener derfor ikke, at min 
empiri er blevet farvet af et specifik synspunkt. Den sociale virkelighed, som 
jeg undersøger, er således blevet nuanceret gennem de forskellige informanters 
måde at forklare og vise deres perspektiv frem på.  
 
Mit etnografiske feltarbejde blev lettere i og med, at den musikscenen jeg 
ønskede at komme tæt på, ikke var særlig stor og dermed lettere tilgængelig. 
Havde jeg for eksempel besluttet mig for at undersøge amerikansk popmusik, 
skulle jeg stå i arenaer med 10.000 jublende fans eller flere til koncert, og 
det ville højst sandsynligt være vanskeligt at få et interview med nøglepersoner 
forbundet til denne scene som for eksempel Justin Bieber eller Taylor Swift. Det 
krævede ikke mange VIP-gæstelister eller dørmænd, der skulle snydes, for at 
komme i kontakt med nøglepersoner i Tokyos Noise miljø. Tværtimod krævede det 
blot nysgerrighed og engagement, og så var japanerne ellers mere end villige til 
at hjælpe med alt. Den gæstfrihed og hjælpsomhed jeg mødte, viste sig at være 
generelt gældende for den japanske kultur og viste sig at være årsagen til, at 
der var nem adgang til informanter, der ville snakke med mig, og adgang til 
steder, hvor jeg kunne deltage fysisk i feltet, der var mere social i sin 
praksis end først antaget.  
 
I forlængelse heraf vil jeg gøre opmærksom på, at jeg opstiller en tese og en 
tilhørende konklusion på en tendens, som jeg ikke selv befinder mig i, men som 
jeg anskuer med en distance både kulturelt, geografisk og akademisk. Jeg kan 
derved ikke fraskrive mig, at mennesker og specialets informanter, der lever i 
miljøet, vil se min problemstilling med samme øjne eller være enige i mine 
afsluttende pointer og endelig konklusion.  
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2.3 Interviewovervejelser 
Som interviewform har jeg valgt at foretage dybdegående interview med det, jeg 
vil kalde for eksperter indenfor mit genstandsfelt. Det vil sige, at alle 
informanter er tilknyttet til mit genstandsfelt og besidder viden og 
information, som kan bidrage til min analyse. Jeg har helt konkret foretaget syv 
interviews af semistruktureret format, denne form for interviewstruktur er valgt 
således at muligheden for nye vinkler og perspektiver ikke afskrives, og at der 
stadig er struktur undervejs i samtalen. Spørgsmålene i min interviewguide er 
formuleret således, at de vil give et billede på mine grundlæggende antagelser 
omkring problemstillingen. Jeg har valgt at strukturere mine spørgsmål med afsæt 
i de opstillede tematikker, som er udledt på baggrund af den teoretiske 
refleksion.  
 
Interviewsene er således en del af en eksplorativ tilgang til undersøgelsen, 
hvor jeg søger at beskrive informanternes perspektiv kombineret med mine egne 
observationer.  
2.3.1 Tematisering og design af interview 
Jeg har valgt at bruge Kvales syv stadier af interviewundersøgelsen (Kvale, 
2009: 122) til at tilrettelægge mine interviews ud fra. De syv faser omhandler: 
tematisering, design, interviewet, transskription, analyse, verifikation og 
slutteligt rapportering.   
 
Min tematisering af interviewene fokuserer på, hvilke rum byen stiller til 
rådighed for, at musikken kan udvikle sig. I det konkrete tilfælde fokuserer jeg 
på byen Tokyo og musikgenren Japanoise, hvor de kvalitative interviews har til 
formål at give indsigt i, hvorledes byen fordrer musikgenren, og hvilken 
indvirkning byens restriktioner og kultur for rammerne og musikken har. Her har 
jeg således fundet det oplagt at foretage kvalitative interviews til ikke kun at 
skabe viden og forståelse for Noise scenen, men også få indsigt i konsekvenserne 
af de eksterne såvel som interne dynamikkers påvirkning. Jeg har valgt at spørge 
kunstnere med tilknytning til Noise miljøet i Tokyo om, hvordan de ser 
tendensen. Derudover spørger jeg ind til, hvordan de karakteriserer henholdsvis 
byen og musikken med henblik på at belyse relationen imellem disse.  
 
Guiden er udarbejdet på engelsk, da samtlige interview fandt sted på engelsk.  
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Figur 1 // Interviewguide 
2.3.2 Informanter 
De kunstnere, som deltager i interviews, har alle meget forskellige 
udgangspunkter og tilgange til Noise, men deres arbejde og virke har fælles 
faktorer, der forbinder dem. Den mest fremtrædende faktor er selvfølgelig, at de 
arbejde med Noise på japansk grund. Men et andet fællestræk er, at de alle er 
kunstnere, der er en del af den globale tendens, hvor musikgenrer knytter sig 
til konkrette rammer eller omgivelser. Jeg vil her kort præsentere mine 
informanter, som jeg har foretaget interview med.  
 
Yousuke Fuyama: bilag 2 
 
Behaviour and the city: 
Can you describe the social behaviour of both the city and the space where you perform.   
- Can you describe how the city is reflected in your performances. 
- Are there any similarities or differences?  
- How does the social behaviour of the city and a concert situation relate?  
 
Space and performance:  
Can you describe the relation between you and the audience during your performance.  
- Does this relation affect your music?  
Can you describe a common venue which you have performed at?  
- Has it changed over time?  
- Has it had an affect on your musical output? 
- What characterizes the space and the atmosphere at the venues?  
- Are there different between the space before, under and after your performance?  
 
Music material:  
Decribe your motivation for your music.  
- Are there any musical element that are dominant in your music?  
Can you describe which musical layers that are being added when you perform compared to 
recorded music?  
- Is there anything specific related to your music, the genre or the environment? 
Can you describe your origins of your music?  
- can you describe which aesthetic influences or inspiration you have?    
 
Restrictions and Music:  
Have you any experiences with the Fueiho-law?  
- Noise regulation law?  
- Do you think that these regulations and restrictions have had an impact on both the 
music environment in general and on you musical practice?  
- Are there any other factors which has an impact on the music in Tokyo?  
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Yousuke Fuyama er kunstner, komponist, programmør, visuel- og grafisk designer 
samt VJ. Han har studeret sound art og har en masters degree i Media Science ved 
Tokyo University of Technology Graduate School of Bionics, Computer and Media 
Science. Hans fokus ligger i forskellige udtryksformationer af data gennem 
brugen af varierende interfaces og programmer.  
 
Fuyama opførte et af sine audiovisuelle værker, hvor han iscenesætter en kamp om 
kontrol mellem ham selv og teknologien, som resulterer i Fuyamas visuelle og 
auditive udtryk.   
Web // http://yousukefuyama.com/ 
 
Richard Pinhas: bilag 3 
 
Richard Pinhas er fransk komponist, guitarist og synthesist. I 1974 dannede han 
det toneangivende band Heldon og har siden haft utallige samarbejder med 
forskellige kunstnere. Pinhas har igennem sin karriere turneret meget i Japan og 
har siden starten af 2000’erne haft et samarbejde og udgivet mange projekter med 
blandt andet Merzbow, Keiji Haino, Youshida Tutsuya.  
 
Det er interessant at tale med Pinhas, da han kan bidrage med et syn på Tokyos 
kultur og byens særlige karaktertræk, som observeres efter længere tid i byen og 
som japanere muligvis tager for givet. Adfærd og mønstre, som er iøjnefaldende 
for ikke-japaner, fordi deres kulturelle normer adskiller sig markant fra den 
vestlige kultur. Jeg tilbragte et par dage i selskab med Pinhas, hvor han lavede 
sound check op til koncert samt dagen efter sin koncert i Tokyo.  
Web // http://www.discogs.com/artist/168403-Richard-Pinhas  
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Hiroshi Hasegawa: bilag 4 
 
Hiroshi Hasegawa dannede den japanske gruppe C.C.C.C, som var baseret på 
improviseret mass-noise. Gruppen bestod af Mayuko Hino, Ryuichi Nagakubo, Fumio 
Kosakai og Hasegawa selv. De blev blandt andet berygtede for at kaste poser med 
urin ud blandt publikum i bandets tidlige år. I 1993 startede Hasegawa sit 
soloprojekt Astro for analog synthesizers og forsatte med C.C.C.C indtil 2010, 
hvor han dannede Cosmic Coincidence med Manuel Knapp og Rocho, som erstattede 
C.C.C.C. Nu består Astro af Hasegawa samt Rocho og har fungeret som duoprojekt 
siden 2013. Hasagawa er aktiv og laver mange samarbejder med andre kunstnere i 
eget navn. Hans stil dvæler mellem meditation og stadiet til at vågne.  
 
Jeg fulgte Hasegawa en hel dag med tidlige sound-check på spillestedet SOUP og 
hans performance med ASTRO. Hasegawa kan med sin lange og aktive rolle i Noise 
miljøet tegne et billedet af miljøets udvikling. Hans aktive involvering i 
musikken kan han derudover også give indsigt i miljøets aktuelle situation.  
Web // http://www2.odn.ne.jp/astro/   
 
Madoka Kono: bilag 5 
 
Madoka Kono er en del af spillestedet og pladebutikken Ftarri og beskæftiger sig 
med soloprojekter, hvor hun arbejder med tomme båndafspillere, metronomer og 
metalplader, som indfanger rummets forskellige måde at påvirke frekvenserne. Hun 
er uddannet ved Bigakko University i ”Sound / Art Expression” med fokus på 
perception og kognition af lyd.  
 
 34 
Kono er interessant at have med, da hun har en akademisk indgangsvinkel til 
Noise og performance i kraft af hendes akademiske baggrund. Hun bidrager således 
til en begrebsliggørelse af emnet under interviewet og udvider Japanoise gennem 
sit eksperimenterende arbejde.     
Web // http://www.i-ma-wav.com  
 
Christoph Petermann (Kakawaka): bilag 6 
 
Tyske Christoph Petermann arbejder under aliaset Kakawaka. Han har arbejdet med 
musik gennem de sidste 10 år, hvor han startede med det, han selv kalder for 
computerpunk for nu at eksperimentere med Noise, hvor han har konstrueret et 
hjemmebygget gaffel-instrument, som han benytter sig af. Peterman er japansk 
gift og arbejder på sin ph.D omhandlende lydens indflydelse på det japanske 
sprogs retorik.  
 
Petermann er interessant for specialet i kraft af, at han har en forholdsvis ny 
tilgang til Noise og spiller mange koncerter i Tokyo. Derudover orienterer han 
sig meget mod det performative element i sit virke.  
Web // http://chproductions.de/kakawaka/ 
 
Stéphane Shibatsuji-Perrin: bilag 6 
 
Franske Stephane Shibatsuji-Perrin er Noise kunstner og optræder mest med 
hjemmebyggede instrumenter eller artefacter. Han har været bosat i Tokyo siden 
2002 og er meget involveret i Noise scenen i byen. Hans seneste fokus har været 
på udviklingen af microcontrollers til at generere lyd. Han er meget performativ 
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orienteret i sin tilgang til Noise og hans portfolie inkluderer performancer som 
Nunk on Droise, der er en noise performance baseret på brugen af alkometer og 
Les Belles Noiseueses, som er barbiedukker, hvor han har manipuleret dem til at 
afspille lyd med sound circuit. Derudover er han forsker på Teknologisk 
universitet i Tokyo. 
 
Ligesom Petermann har Shibatsuji-Perrin en forholdsvis ny tilgang til Noise og 
spiller mange koncerter i Tokyo. Derfor var han relevant at interviewe til 
specialet. Derudover er han meget orienteret mod det performative element i sit 
virke, hvilket er relevant specialets undersøgelse af omgivelsernes betydning.  
Web // http://cho-yaba.com/ 
 
Muneomi Senju: bilag 7 
 
Muneomi Senju er blandt andet kendt for sin tid som trommeslager i det japanske 
band Boredoms. Udover adskillige soloprojekter og solooptrædener har Senju været 
en del af den excentriske popgruppe Urichipangoon og gruppen PARA under ledelse 
af eks-Boredoms guitaristen Seiichi Yamamoto. Senju har også medvirket i samme 
kontekst med Merzbow, Otomo Yoshihide med flere.  
 
I dette tilfælde optrådte han sammen med japanske Hair Stylistics i forbindelse 
med et 12 timers live broadcastingshow for internet radiostationen NTS på Koara 
Club. Hvor han spillede med synths. Han opbygger en unik dynamik imellem sin 
elektronik og sig selv i en malmstrøm af digitale lyde med kaotisk Noise i en 
kompleks progression. 
Web // https://myspace.com/astrojp 
 
2.3.3 Epistemologiske refleksioner i forbindelse med brugen af interview 
Forskningsinterviewet er ikke en samtale mellem ligestillede parter, fordi 
forskeren definerer og kontrollerer situationen. Omvendt besidder informanten en 
masse viden, hvor kun en smal del er relevant for analysen. Den viden, man får 
fra det kvalitative interview, bliver til i interaktionen mellem interviewer og 
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informant. I interviewprocessen findes et mellemrum mellem interviewerens 
tilrettelæggelsen af interviewet de valg, som jeg har truffet, min teoretiske 
baggrund, den eksisterende forforståelse jeg har af emnet, og sammen med den 
viden som informanten har. Resultatet af det kvalitative interview bliver 
således den viden, der konstrueres i denne interaktion (Kvale, 2009: 18). I 
forlængelse heraf er det derfor vigtigt at være bevidst omkring sin 
baggrundsforståelse som interviewer og som forsker ved tilrettelæggelsen af 
interview, da det påvirker udfaldet af interviewet, og den viden som bliver 
produceret. Jeg kommunikerede med mine informanter på engelsk, som de fleste af 
mine informanter fint mestrede. Dette var dog for deres vedkomne, såvel som for 
mit eget, deres andet eller tredje sprog. Det betyder, at en del detaljer er 
gået forbi mig, og eventuelle lange og kringlede forklaringer er opstået, 
hvilket jeg har forsøgt at kompensere for gennem min tilstedeværelse og 
kropslige indtryk, hvilket har muliggjort italesættelse af 
performancesituationen med mere.  
 
Jeg har valgt at transskribere alle interviews med det formål at styrke opgavens 
empiriske grundlag. Fuglesang skriver ”hellere for meget end for lidt” 
(Fuglesang, 2007:289), som en tommelfingeregel for transskribering af 
interviews. Jeg har så vidt muligt bestræbt mig på at nedskrive hele samtalen, 
men det skal dog siges, at jeg ikke har medtaget stykker i interviewet, hvor 
sprogbarrieren blev så udtalt, at samtalen mest af alt fremstår uforståelig. Jeg 
kan kun gætte mig til ud fra de kommunikative lyde, som optagelserne gengiver, 
at der har været en non-verbal forståelse mellem informanten, og jeg selv i den 
givne situation. Dertil husker jeg også tilbage på en lang række gestikulationer 
og armfagter som forklaringsmetode, som (desværre) ikke gengives på lydfilerne. 
Derfor fremstår transskriptionen af interviewsene som en lang kontinuerlig 
samtale og repræsenterer ikke fuldstændig den faktiske interviewsituationen, som 
nogle gange blev forstyrret af diverse ting såsom mad, øl, søgen efter 
forsvundet kabel, koncert, forbipasserende venner etc. Derfor har jeg valgt at 
have fokus på det meningsproducerende resultat fremfor sproget og selve 
interviewsituationen.  
  
Den konkrete anvendelse af transskriptionerne i analysen bliver konstrueret ved 
hjælp af kodning (Halkier, 2009: 72). Kodningen bruges til at skabe et overblik 
over empirien og reducere informanternes udsagn til brugbar data i analysen. 
Helt konkret har jeg mærkeret i transskriptionerne de steder, som har relevans 
for analysen. Dette er gjort ud fra de analytiske tematikker, som jeg opstiller 
teoretisk i kapitlet om den analytiske ramme senere i opgaven. Dette giver 
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indholdsmæssigt kondensation. Således lader jeg altså tematikker fra teorien 
strukturere empirien og styre opbygningen af analysen.  
 
Den efterfølgende kodning og kondensering af tilvejebringer struktur og giver 
overblik over interviewteksterne. Kategorisering af interviewene er foretaget på 
baggrund af de fire tematikker, der forefindes i den analytiske ramme, og 
muliggør dermed en sammenligning og besvarelse af arbejdsspørgsmål og den 
endelige konklusion på problemstillingen. Som tidligere nævnt har jeg fokuseret 
på meningen i mine interviews fremfor sproget, hvilket betyder, at 
fortolkningsprocessen også resulterer i, at jeg går ud over det, der direkte 
bliver sagt, og finder frem til meningsstrukturer og betydningsrelationer, der 
ikke umiddelbart fremtræder i det sagte, men som sættes i relation til det 
teoretiske perspektiv, mine observeringer og min overordnet hypotese.  
2.4 Visuel dokumentation 
Den første dag i Tokyo, kun få timer efter jeg havde smidt kufferten på mit 
midlertidige hjem, befandt jeg mig på farten, og allerede inden jeg var kommet 
ind på spillestedet, var min første reaktion at finde kameraet frem og tage et 
billede af, hvordan spillestedets rustikke og minimale indgangsparti så ud. 
 
 
      
Photo 3 // Indgang til spillestedet SOUP, Tokyo 2014 
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Dette fotografi og mange andre blev for mig en måde at verificere situationer, 
som opstod her og nu. Mange af disse billeder har jeg medtaget i specialet.  
 
Begrebet visualitet henviser til, hvordan det at se, er konstrueret på 
forskellige måder. Det vil sige, hvordan det er muligt at se verden, hvordan det 
er tilladt at se verden og den måde, hvorpå det bliver fortalt, at verden skal 
ses, og i hvordan verden reelt ser ud. Den visuelle dokumentation kan således 
benyttes for at få adgang til flere måder, hvorpå virkeligheden opfattes 
(Oldrup, 2009: 47).  
 
”Photographs do not translate from appearances. They quote them” (Berger, 
1989: 96).  
 
Således fastslår kunstkritiker og forfatter John Berger fotografiets egenskab i 
at gengive virkeligheden gennem fotografiet. Fotografierne er derved 
interessante at arbejde med, da de udstiller en kendsgerning ved en given 
situation. Jeg vil netop undersøge disse situationer, hvor rum fyldes med lyd og 
adfærd, der finder sted i momentet. Jeg vil derfor argumentere for at 
fotografiet dels bruges til at indfange virkninger i rummet, som ikke 
nødvendigvis er mulig at italesætte. Således bruges fotografierne til at gengive 
hændelser, der er fundet sted foran mine øjne. Fotografiet bliver således en 
refleksion af en situations relation til dets rammer, publikum og omgivelser. 
Som Berger formulerer det relationelle perspektiv af fotografiet:  
 
”We never look just at one thing, we are always looking at the relation 
between things and ourselves” (Berger, 1972: 9).  
 
Det er i den forlængelse, at fotografiet bruges til at dokumentere det såkaldte 
sociale mellemrum, der opstår i en performance situation. Fotografiet 
understøtter således mine observationer. I og med at jeg benytter mig af en 
etnografisk tilgang har jeg opstillet følgende systematiske parametre: 
  
- Rummets fysiske størrelse 
- Omgivelsernes æstetiske udtryk 
- Publikums adfærd 
 
Observationer bliver dertil også understøttet af informanternes egne indtryk af 
deres omgivelserne og disses påvirkning af det musikalske udtryk. 
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2.5 Videns bidrag 
I mit speciale vil jeg konstruere et nyt begreb for Noise, som er orienteret mod 
en processuel forståelse af musikken. Jeg argumenterer herfor, at Noise skal 
høres og opleves over tid. Dermed etableres der igennem det processuelle Noise 
begreb mulighed for at anskue Noise ud fra et performativt perspektiv, hvormed 
koncertsituationen kan analyseres. Specialet munder ud i en model, hvor jeg 
samler mine observeringer fra performance situationer fra mit feltstudie i en 
teoretisk prisme inddelt i tre perspektiver. Prismets tre inddelinger fortæller 
hver om perspektivets forhold til rammerne, praksis og handling. Ligeledes er 
der her tale om et teoretisk kontinuum, med flydende overgange til de 
forskellige positioner i prismet. Modellen er således en kulmination af 
specialets teoretiske optik og begrebsapparat samt det analyserede og behandlede 
empiriske materiale. Dertil er dette en model der kan benyttes i anden og 
forskellig sammenhæng, hvor der ønskes at læses en interdialektisk nuancering af 
musikkens brug af sine fysiske såvel som sociale omgivelser ind i specifik 
kontekst. 
2.6 Opsamling  
Dialektikken mellem deltagerobservation ved performances og brugen af 
semistruktureret interviews udgjorde det metodiske udgangspunkt for 
feltarbejdet. Det betød, at jeg kunne få uddybet perspektiver fra flere vinkler. 
Dertil giver den visuelle dokumentation en ekstra dimension til det billede, som 
jeg ønsker at tegne med empirien. Erkendelsesinteressen ligger således i en 
undersøgelse af Noise som musik og byen, som musikkens omgivelser og de 
relationer, der findes. Det er dog værd at bemærke, at processen har været lang 
og resulteret i en stor mængde af empiri, som der er forsøgt at skabe et 
overskueligt udsnit af i specialet gennem udvalgte fotografier og 
interviewcitater. Samtlige transskriberede interviews findes i bilag.  
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3. Den analytiske ramme – et sted imellem rum, toner 
og langt fra tradit ioner 
I dette kapitel vil jeg introducere de teoretiske perspektiver, der sammen 
danner rammen for den senere analyse. Mit analytiske udgangspunkt for at skrive 
specialet, er at anskue fysiske enheder som rum, samt kulturelle bevægelser og 
social adfærd som medkonstituerende musikalske faktorer, der konstruerer 
musikgenrer, der således opstår på tværs af tid og rum.  
 
Den analytiske ramme er inddelt i fire dele med hver sit fokus. Delene består af 
socio-musik, performativitet, musikkens rammer og Noise. Denne analytiske ramme 
kommer således til at præge den endelig konklusion, idet der kun tages 
udgangspunkt i de omtalte teoretiske perspektiver og disse således danner rammen 
for analysen.  
3.1 Ramme del 1: Socio-musik   
Denne del indeholder en teoretisk ramme, som hovedsagligt tager afsæt i Borns 
perspektiv, der tager sit udgangspunkt i musikkens krav på en ny ontologi. Born 
introducerer desuden begrebet socio-musik, som hun har konstrueret på baggrund 
af sine studier af det franske musikinstitut IRCAM. Borns forståelseshorisont  
vil senere i analysen blive brugt til at konceptualisere musikkens foranderlige 
format, her med afsæt i Japanoise, hvor den indsamlede empiri desuden vil komme 
i spil. Derudover vil begrebet danne dette speciales forståelseshorisont når det 
kommer til musik som begreb. Præmissen er at udvide forståelsen af musik, 
således at der indgår sociale elementer, foruden takt og tone.  
3.1.1 Eventens aktivisering af rummet: en ny ontologi t i l  musikken  
I overensstemmelse med ordets betydning handler eventen om, at der er et forløb 
og en fortolkning af tid, hvilket forudsætter nogle fundamentale overvejelser 
over de gensidige relationer, der er mellem tid og kontekst. Her var den 
engelske filosof og matematikker A. N. Whitehead, en af de første til at bruge 
eventen som en ny ontologi for videnskab (Whitehead, 1995). Han orienterede sig 
dermed mod det processuelle og relationerne, der lå mellem videnskabelige 
objekter, dermed distancerede han sig fra den tidligere og traditionelle 
opfattelse af virkeligheden som bestående af materielle ting og enkeltstående 
punkter. Whiteheads brug af eventen som ontologi er etableret i en matematisk 
kontekst, men tankegangen om relationerne som omdrejningspunkt for forståelse og 
som ontologi er aktuelt i dette perspektiv, idet jeg søger at afdække, hvorledes 
rum og musik lader sig relatere.  
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Et sådan perspektiv på musikken, hvor relationen mellem rum og musik netop er i 
fokus, genfinder vi i Borns forskning. Hvor brugen af termen, eventen, som 
ontologi betyder, at musikken kan være både en organisering af elementer og i 
samspil med omgivelserne, men også en organisering af omgivelserne selv. Born 
opsummerer dette med musiksociologen Tia DeNoras begreb, co-producerende, som 
integrerer handlinger fra det sociale liv med musik (Born, 2005: 13). Her 
citeres DeNora med følgende:  
 
”Music is active within social life: just as music’s meaning may be 
constructed in relation to things outside it, so, too, things outside music 
may be constructed in relation to music” (Born, 2005: 13).  
 
Med dette begreb medtages musikkens omgivelser, som et element i musikken, der 
tilføjer mening baseret ud fra en særlig kontekst. Dette åbner imidlertid op for 
en musikforståelse, hvor det meningsproducerende element i musikken er afhængig 
af omgivelserne. Således kan en form for musik være af stor betydning i en 
kontekst og af ingen betydning i en anden kontekst.  
 
Dertil benytter Born kunstantropologen Alfred Gells til at beskrive musik som 
værende et medie, der ophæver mange af de ellers stadfæstede dualiteter, der 
ikke kun omhandler opdelingen mellem objekt og subjekt, men også ophæver nutiden 
fra fortiden, individet fra kollektivet, autentiske fra overfladiske og 
produktion til reception (Born, 2005: 8). Dette bekræfter, at den nye ontologi 
også er central i Borns optik. Denne processuelle ontologi er centralt for Borns 
arbejde med musikkens egenskab til at forbinde relationer og sætte dualiteter 
til forhandling (Born, 2005: 7). I teksten ’On Musical Meditation: Ontology, 
Technology and Creativity’ (Born, 2005) arbejder Born med hvilke præmisser 
musikken eksisterer og udvikler sig indenfor, og opstiller en ontologi, der 
understreger, at musik nødvendigvis er påvirket af kulturelle såvel som 
historieske perspektiver (Born, 2005: 8). Born skriver:   
 
”… events extended forward in time. It is, of course, a property that can 
only be apprehended post hoc… This is because, for a theory of creativity in 
art or music, the microsocial has to be reconnected with the macrosocial, and 
with historical analysis” (Born, 2005: 22).  
 
Dermed fastslår citatet en poststrukturalistisk nyorientering mod det 
relationelle og desuden peger Born samtidig på, at anskue musikken fra vekslende 
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synsvikler og afstande. Gennem Gell argumenterer Born for et diskontinuerligt 
tidsbegreb hos musikken og hvorledes musik muliggøre mediering af en udvidet 
social relation, det konstituerer både historien og dens (re)produktion (Born, 
2005: 29).  
Det er i ”Rationalizing Culture – IRCAM, Boulez, and the Institutionalization of 
the Musical Avant-Garde”, at Born fortager et dybdegående etnografisk studie af 
de interne dynamikker, der hersker i et sted – her organisationen ICRAM 
(Institut de Recherche et de Coordination Acoustique/Musique)1 (Born, 1995). 
Dette studie viser, hvorledes institutionen etablerer interne forhold, der 
fordrer produktionen af en unik musik. Et perspektiv som kan lade sig overføre 
til det studie, jeg foretager af Japanoise, hvor stedets, Tokyo, dynamikker 
medfører en særlig musik, Noise.  
 
Born analyserer relationer, der befinder sig imellem disse dominerende 
dynamikker, og det er gennem hendes etablering af, hvad hun selv definerer som 
en refleksiv antropologi som analyseredskab, at det bliver en mulighed at 
analysere institutioner og deres socialhistoriske kontekst.   
 
”The attempt of read across contigous music defined by their differences – 
differences of aesthetic and practice, of discursive, social and 
technological mediations as they form a constellation – was an optic I took 
to my ethnographiy of IRCAM” (Born, 1995: 19).  
 
Som det her påpeges af Born, har hendes studie af ICRAM været et studie på tværs 
af en lang række forskellige praksisser. Jeg vil hævde, at dette perspektiv er 
vigtigt for at kunne etablere en sammenhæng mellem omgivelser og 
genredefinition, idet vi bevæger os indenfor forskellige felter, der sammen 
former en fælles konstellation.    
 
Born argumenterer ydermere for, at musik ikke udelukkende forstås gennem 
musikalsk lyd eller system, men at dét, der omgiver musikken ligeledes skal 
medtages som en meningsproducerende del i musikken, således foreslår hun: 
 
”… the need for a more complex analysis of musical meaning as conveyed 
through the ensemble of mediations surrounded the sound” (Born, 1995: 16).  
 
Som Born her fastlår, kræves der en langt mere kompleks analyse af musikken, og 
målet er således, at udvide rammen for, hvad musik indeholder. I stedet for 
                         
1 IRCAM blev etableret i 1977 af den franske stat og var under ledelse af den franske avantgarde 
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institutioner vil jeg orienterer mig mod de rammer, som byen stiller til 
rådighed for den musikproducerende praksis i Tokyo. Således er der altså ikke 
tale om et indblik ind i de interne dynamikker hos en institution, men derimod 
dynamikker, der er i et urbant miljø og en performativt situation. Jeg vil dog 
argumentere for, at Borns teori er aktuelt for udarbejdelsen af dette speciale. 
Idet der i mit tilfælde er tale om et afgrænset miljø med interne dynamikker, 
der kun er eksisterende for byen selv og ikke gør sig gældende i andre tilfælde. 
Det er netop det, jeg ønsker at beskæftige mig med i forbindelse med nærværende 
problemstilling. Med dette socio-musik perspektiv har jeg dermed etableret en 
dialog mellem omgivelser og musik og distanceret mig fra ideen om, at musik kun 
handler om takt og tone.  
3.1.2 Foranderligt objekt  
Som beskrevet tidligere er Born optaget af ophævelsen af den dualistiske 
forståelse. Dette gælder også, når vi diskuterer det videnskabelig objekt. Her  
benytter Born sig af Adornos dualistiske forståelse af subjekt-objekt, og 
forklarer således, hvordan det sociale og musikken er i relation (Born, 2005: 
12).  
 
”Through the art object, these social relations are distributed and dispersed 
both temporally and spatially. But in the process the social relations are 
also relayed and transformed, as are the object themselves” (Born, 2005: 16).  
 
Således konstruerer Born et foranderlig kunstobjekt, der kan ændre perceptionen 
af en performance, men den har ligeledes en foranderlig fysisk karakter. Born 
referer således til eventen, som tidligere beskrevet ved Whitehead, hvor event 
som term bliver beskrevet ved ophævelsen af dualismen mellem ting og personer 
(Born, 2005: 16).  
 
“This is a music in process, predicated on the suspension of any master 
discourse – an aesthetics of mutual encounter, of bridging and negotiation, 
not an aesthetic of appropriation and subsumption of an other” (Born, 2005: 
30). 
 
At inddrage de sociale relationer er konstituerende for objektet, med andre ord 
bliver meningsrelationen og konteksten konstituerende for objektet, i dette 
tilfælde musikken (Born, 2005: 19). Dette peger altså i retning af en relationel 
æstetik, et begreb som den franske kunstkritiker Nicholas Bourriaud etablerede 
for at belyse samtidskunstens nye praksisformer, således at deres originalitet 
og relevans kan forstås og værdsættes i konteksten.  
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”[relationel æstetik er en red.] teoretisk horisont der tager menneskelige 
samkvem og dets sociale kontekster snarer end hævdelsen af et autonomt og 
privat symbol” (Bourriaud, 2005: 28).  
 
Med begrebet relationel æstetik åbnes der op for en ny forståelse af 
samtidskunsten og herigennem relationer som et begreb. Det er ikke længere 
statiske kunstformer (eks. billedkunst), der er objekt for analyse, men snarere 
forholdet mellem forskellige kunstarter. Således forskydes det relationelle 
begreb igen. Der er ikke kun tale om relationen mellem subjekt og objekt, men 
også relationen mellem forskellige objekter:  
 
”Artist today forms more than they compose them; rather than transfigure a 
raw element (blank canvas, clay, etc.), they remix available forms and make 
use of data” (Bourriaud, 2002: 17).  
 
Med en kritik om formsvigt er det centrale for den relationelle æstetik helheden 
i værket. Således understreges det også, at værket består af en række relationer 
og dynamikker, som i et samlet remix skaber det endeligt udtryk. Denne anskuelse 
af det relationelle virke vil blive benyttet til at skabe forståelsesrammen for 
Japanoise, idet kunsterne her netop blander forskellige formarter.  
  
På samme måde etablerer Born begrebet kvasimusik, der beskriver musik som 
bestående af fraktioner af relationer, der tager afsæt i spændingsfeltet mellem 
performance og objekt, samt de sociale dynamikker, der forbindes med musikken.  
 
”Music is perhaps the paradigmatic multiply-mediated, immaterial and 
material, fluid quasi-object, in which subject and objects collide and 
intermingle” (Born, 2005: 7). 
 
Born beskriver endvidere at musik ikke befinder sig i en oligarkisk tilstand, 
idet Born hævder, at musik kan studeres i et bredere spektrum, der ikke lader 
sig påvirke af en centralisering, hvilket andre massemedier, eks. fjernsyn og 
film2, har tendens til. Musik er derfor, ifølge Born, en moderne kulturform, der 
går på tværs af de kulturelle felter og indbefatter et fuldt spektrum af 
kunstformer (Born, 1987: 51).  
 
                         
2 Det skal dog påpeges at disse overvejelser er udgivet i 1987, og aåledes kan der være sket en 
udvikling hos de forskellige medier. Denne diskussion vil dog ikke blive taget her. Born påpeger 
ydermere at disse medier allerede i 1987 mulighed for udvikle sig i en anden retning (Born, 1987: 
51). 
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”In order to understand how music is changing, rather than making facile 
assertions, it is necessary to analyse real socio-economic and aesthetic 
differences that exist, differences that are in some senses multiplying, and the 
directions in whit they are actually moving (Born, 1987: 70).  
 
Gennem denne ny-orientering af musikkens ontologi og det foranderlige objekt, 
konstruerer Born begrebet socio-musik, der repræsenterer musikkens 
sociokulturelle relationer, der gør krav på at blive analyseret på lige fod med 
notationer og nodeark.  
3.1.3 Opsamling 
Som ovenstående udlægning af Borns teoretiske perspektiv viser, er musik 
organiseret som et æstetisk sammenspil mellem relationer og medtager det som 
Born kalder for co-producerende dynamikker, praksisser, der så at sige, er 
medskaber af musikken. Born analyserer stedets virke i skabelsen af en bestemt 
musik, gennem sine studier af det franske musikinstitut IRCAM og argumenterer 
for at stedet kontinuerligt strukturerer og restrukturerer musikken. Gennem 
begrebet co-producerende sammenflettes musik og dens omgivelser og skaber 
mulighed for at analysere objekter og omgivelserne som en del af den samlede 
musikforståelsen. Yderligere ophæves musikhistoriens lineære historieopfattelse 
og erstattes med præmissen at musik er i konstant udvikling med afsæt i 
vekslende synsvinkler og afstande og konstruerer en poststrukturalistisk 
orientering med et diskontinuerligt tidsbegreb. Gennem Borns arbejde med IRCAM i 
Paris fastslår hun, at dynamikker indenfor et givent felt ligeledes skal 
medtages i en analyse af musikken. De nye bevægelser resulterer i at musik ikke 
længere primært er bundet til materialer, teknik og teori, men til sammenhænge 
og relationer i sociale som kulturelle til perception og indhold – socio-musik. 
Disse begreber danner således fundamentet for en videre analyse af omgivelserne 
betydning for musikken. Endvidere, er det med afsæt i Borns perspektiv at 
specialet skaber sin analyse og dermed danner Borns teori en forståelseshorisont 
for musikkens rammer.  
3.2 Ramme del 2: Performance, performativ og performativitet  
Jeg vil i denne del af den analytiske ramme, afklare nuanceringen af begrebet 
performances tre gradbøjninger; nemlig performativ, performativitet og 
performance, som bliver centrale begreber i den senere analyse. På trods af 
ordenes tilnærmelsesvis identiske udseende er der begrebslig stor forskel på 
forståelsen af performance, performativ og performativitet. Jeg vil i det 
følgende forklare, hvorledes det performative perspektiv kan bruges som del af 
analyseapparatet til operationalisering af Japanoise, som genrebegreb. 
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Begreberne Performance og performativ bliver byggesten for begrebet 
performativitet, hvilket er det centrale begreb for specialets videre udvikling.  
Jeg vil beskrive, hvorledes performativitets begrebet konstruerer muligheden for 
inddragelse af tid, sted og rum i en analyse af musik. Dette spændingsfelt er 
kendetegnet ved at gøre subjektet til centrum, desuden henter begrebet 
teoretiske perspektiver fra en kombination af sociologi, antropologi og retorik, 
hvilket vil blive uddybet i nedenstående afsnit. Performance og performativ vil 
blive undersøgt nedenfor med henblik på at skabe en dybdegående forståelse for 
begrebet performativitet, idet alle tre begreber indgår i den samme teori.  
3.2.1 Performance: dematerialisering af kunsten 
 
”What is the difference between ’is’ performance and ’as’ performance? 
Certain events are performances and other event less so” (Schechner, 2013: 
38). 
 
Som den amerikanske teaterforsker Richard Schechner påpeger det i sin 
’Performance Studies: An Introduction’ (Schechner, 2013), bruges performativ og 
performativitet som beskrivelse af noget, som har et format af en performance. 
Videre pointerer Camilla Jalving i sin begrebsafklaring ’Performativitet, kunst 
og metode’ (Jalving, 2011), at de tre begreber er langt fra identiske og 
adskiller sig ved begrebernes bagvedliggende handling og karakteristika.  
 
Som kunstform betegner performance den genre, der opstod på den amerikanske 
teaterscene som reaktion på dematerialiseringen af kunstens objekt i 60’erne og 
70’erne (Jalving, 2011: 30). Her foregik der en veksling mellem drama- og 
billed- og bevægelseskunst, som resulterede i, at bevægelsen og dynamikken blev 
bragt i opposition til det traditionelle, statiske kunstværk. Teaterforskeren 
Dorita Hannah opsummerer performance til, at være et komplekst socio-politisk 
fænomen, der blander den menneskelige handling og udtryk med betydningen af 
genstande og deres placering (Hannah, 2008: 11). Foruden disse krav til 
menneskelig handling og en relation til placering tilføjes performance også en 
tidslig og rumlig dimension. Marco de Marinis tilføjer tid og rum som nødvendige 
faktorer for performancen:  
 
”[Performance is] a work of art which must, by necessity, be communicated in 
time and space” (Marinis, 1993: 235).   
 
Således tilføjer Marinis tiden og rummet som en nødvendig del når man skal 
definere af performance. I samme åndedrag som dematerialiseringen fandt 
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sted, distancerede performancekunsten sig fra det traditionelle teater med 
en række negationer, som blandt andet fraværet af dramatisk tekst, 
fraværet af fremstilling af illusionære roller, fraværet af et illusionært 
dramatisk rum, fraværet af en dramatisk tid og fraværet af en intenderet 
sammenhæng mellem begivenhederne under udførelsen af performancen. Ved 
hjælp af den tyske teaterforsker Erika Fischer-Lichtes optik understreger 
Jalving performances nye situation, der fører en ny epistemologi med sig:  
 
”Performance skabte en situation, hvor de to relationer, der er fundamentale 
for både en hermeneutisk og semiotisk æstetik, blev bestemt på ny: for det 
første, forholdet mellem subjekt og objekt, betragter og betragtet, publikum 
og skuespiller; for det andet, forholdet mellem betegnende og betegnet.” 
(Jalving, 2011: 42).  
 
Dette stiller beskueren frit og opfordrer ligeledes publikum til at skabe sin 
egen sammenhæng og mening frem for at afkode forestillingens tekst. Dette 
markerer skiftet til et nyt epistemologisk udgangspunkt, som Jaling beskriver. 
Starten på det hele bliver krediteret til ’Untitled event’ af John Cage i 1952. 
’Untitled event’ blev udført i spisesalen på Black Mountain College, med 
forelæsning, digtoplæsning, filmklip og abstrakte lysbilleder, koncert, en hund 
og hans herres stemme og dans, hvortil publikum fik udskænket kaffe i udleverede 
kopper (Jalving, 2011: 31). Med dette værk fremsætter Cage, ifølge Fischer-
Lichte, nye muligheder for publikum og kunstner, der endegyldigt overlader 
fortolkningen til publikum.  
 
Således var det erkendelsen om performancen, der var performancen i sig selv. 
Endvidere viser blandt andet udskænkningen af kaffe til publikum undervejs i 
performancen, at performancekunsten vil bringe hverdagen ind i kunsten, hvilket 
både Schechner og antropologen Erving Goffman netop antyder. Goffmans teoretiske 
perspektiv beskriver hvordan performances markerer situationer i hverdagen: 
 
”These situational terms can easily be related to conventional structural 
ones. When an individual or performer plays the same part to the same 
audience on different occasions, a social relationship is likely to arise. 
Defining social role as the enactment of rights and duties attached to a 
given status, we can say that a social role will involve one or more parts 
and that each of these different parts may be presented by the performer on a 
series of occasions to the same kinds of audience or to an audience of the 
same persons” (Goffman, 1990: 15-16).    
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Schechner peger på Goffmans ’The Presentation of Self in Everyday Life’ 
(Schechner, 2013: 16), hvori Goffman beskriver en performance som 
ophævelsen af distancen mellem beskuer og værk. 
Hertil knytter der sig særlige forestillinger og forventninger til 
performancegenren, såsom krav til kropslighed, og desuden ridser Jalving 
også nærvær, subversion, relationalitet og præsentation (Jalving, 2011: 
33). 
3.2.2 Performativ: et teatralsk substantiv 
Med det performative som begreb bevæger vi os ind i den retoriske 
sprogvidenskab. Ifølge Schechner er performativ både et adjektiv og et 
substantiv (Schechner, 2013: 123). Set i lyset af dette perspektiv bruges 
performativ om det, der er af performance lignende karakter. Ved hjælp af den 
britiske sprogforsker og filosof John Austin etableres en forbindelse mellem 
performativ som et substantiv og de opførelsesmæssige aspekter. Selv definerer 
Austin performativ som:  
 
”The term … ’performative’ is derived, of course, from ’perform’ … It 
indicates that the issuing of the utterance is the performing of an action. 
The uttering of the words is, indeed, usually a, or even the, leading 
incident in the performance of the act” (Austin, 1962: 6-8).  
 
Med afsæt i Austins hovedværk ’How We Do Things With Words” fra 1962, beskriver 
Schechner hvorledes det performative blev lingvistisk udforsket af Austin, der 
beskriver, hvordan ord kan være aktive (Schechner, 2013: 123). Austin 
argumenterer for, at vores sprog er opdelt i to kategorier. Henholdsvis 
konstative udsagn, der udtaler sig om den faktiske verden og er af konstaterende 
karakter og performative udsagn, som hverken er konstaterende ej heller 
beskrivende, men derimod har til formål at have en effekt (Jalving, 2011: 46).  
 
Ifølge Austin gælder det for de performative udsagn, at de er kontekstbundne. 
Det vil sige, at de opnår betydning i kraft af relationen til modtageren. Dermed 
er en talehandling ifølge Austin ikke kun reduceret til afsenderen af ytringen, 
men omfatter den talende såvel som den lyttende. I forlængelse heraf er det 
vigtigt at fastslå, at Austin ikke arbejder med en passiv modtager af ytringen, 
men derimod anser modtageren som ytringens autoriserende instans, hvilket er en 
central pointe for det performative perspektiv (Jalving, 2011: 48). Austin 
formulerer det således:  
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”… the particular persons and circumstances in a given case must be 
appropriate for invocation of the particular procedure invoked” (Jalving, 
2011: 46).   
 
Performativet er kontekstbundet, og opnår sin betydning i relation til den 
aktive modtager. Således vil alle udsagn da have en effekt, og alle udsagn er 
dermed performative udsagn, da det kræves, at der er en modtager til ytringen 
(Jalving, 2011: 46). Hvis ikke disse forhold er tilstede, vil sproghandlingen 
være tom og uden betydning. Ydermere vil sproghandlingen også være uden 
betydning, hvis ikke ytringen besvares, idet netop svaret forankrer den 
performative effekt, der som tidligere beskrevet var et krav for det 
performative udsagn. Substantivet performativ betegner således en kontrakt 
mellem udsiger og lytter (Jalving, 2011: 49), dette kalder Jalving også et 
teatralsk substantiv. Udsagnet er teatralsk i kraft af, det gør sig afhængig af 
en modtager, og at den ikke kan stå alene som et autonomt udsagn. Begrebet 
performativ betegner således den egenskab ved kulturelle og sproglige 
handlinger, at de er virkelighedskonstituerende.  
3.2.3 Performativitet: en ”gøren” 
Tredje og sidste gradbøjning af performance er performativitet. I modsætning til 
ovenstående begrebsafklaring af performativ er performativitet mere diffus og 
svær at definere. Performativitet er ligesom performance også et begreb med 
varierende betydning, Jalving daterer begrebets udvikling til 1990’ernes 
poststrukturalistiske teori, på trods af, at der er kendskab til begrebet langt 
tidligere. Den franske filosof Jean-Francois Lyotards benytter blandt andet 
begrebet performativitet, og opfatter det som et effektivitetsprincip, derimod 
opstår der i 1990’erne den betydning som også er dominerende i dag (Jalving, 
2011: 53).  
 
Jalving definerer to betegnelser for performativitet; den generelle og 
specifikke. Således peger Jalving på Fischer-Lichte beskrivelse af 
performativitet, som en generel betegnelse for det opførelsesmæssige, modsat 
påpeger han den amerikanske kønsforsker Judith Butlers opfattelse af 
performativitet, som er helt specifik, hvorved kønsidentiteten etableres gennem 
den performative gentagelse af bestemte historiske, sociale eller kulturelle 
koder og normer.  
 
Desuden opstiller Jalving yderligere en definition af begrebet. Således benytter 
Jalving sig af den tyske kunstkritiker Dorothea von Hantelmann, til at skabe en 
mere rumlig forståelse for performativitetsbegrebet.  
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”The notion of performativity, as I relate to it, centers around the 
possibilities and limits of productivity – the ability to produce a meaning, 
to provide an experience or to create a situation… So, in a nutshell, 
performativity leads us towards a situational understanding of culture, to a 
situational aesthetics” (Jalving, 2011: 54). 
 
Performativitet giver dermed en situationel forståelse, og er således et 
beskrivende værktøj, hvorved vi kan nærme os et kunstobjekt.  
 
”Performativitet er den ubevidste underlægges af standardiserede koder og 
dermed umiddelbart alt andet end den overskridelse og avantgardeisme, der 
knytter sig til performance som kunstform …” (Jalving, 2011: 59-60).  
 
Det performative er en forståelse for bestemte konventioner eller spilleregler, 
der er herskende i det pågældende rum, som man bevæger sig i (Jalving, 2011: 
49). På denne måde ses performativitet som et fænomen. Et fænomen, der går på 
tværs af kunstarter og praksisser i ’Performance Studies: An Introduction’ 
præsenterer Schechner feltet som en bred, inkluderende praksis med nye 
muligheder næsten uden begrænsninger (Schechner, 2013: 1). Ifølge Schechner 
starter performance der, hvor de fleste slutter (Schechner, 2013: 2) og 
inkluderer tekster, arkitektur, visuel kunst eller enhver form for kulturelt 
eller kunstnerisk betinget praksis som deres genstandsfelt (Schechner, 2013: 2).  
 
Schechner sætter dermed performativitet ind i en tværfaglig praksis, som et 
begreb, der bringer flere fagdiscipliner og metoder i spil for at generer ny 
praksis og ny viden. Denne tilgang til begrebet synes at være brugbar i denne 
kontekst, da det skal bruges til at beskrive handling, hvori forskellige 
dynamikker finder sted, som beskrevet tidligere med udgangspunkt i Borns 
teoretiske perspektiv.  
 
Dermed er performativitet et analytisk redskab. Således en beskuers oplevelse af 
et værk ud fra en situationel dimension; den måde, hvorpå et værk producerer 
betydning på. Performativitet er dermed et begreb, der er i bevægelse og ikke 
kan sammenfattes i en enkelt definition, men er forbundet til både performance 
og det performative (Jalving, 2011: 66). Performativitet er med andre ord blevet 
et synonym med et teoretisk apparat, hvormed man kan nærme sig en situativ eller 
processuel forsættelse af sit studieobjekt. Et funktionelt begreb hvormed man 
kan se kunstværk som en handling, en gøren.  
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3.2.4 Opsamling 
I det følgende vil en kort opsummering af ovenstående afsnit blive foretaget. En 
vigtigt pointe for udarbejdelsen af dette speciale er således, at performance 
gør krav på tid og rum som en nødvendighed og markerer et epistemologisk skift i 
betragterens rolle som meningsskaber og ikke kun afkoder. Performancekunst udgør 
en kunstform, der ophæver værket i forhold til handlinger og proces og begrebet 
er tilknyttet dematerialiseringen af kunstobjektet. Medskabelsen af roller 
danner relation mellem rum, publikum og kunstneren, der nedbryder de 
traditionelle rollepositioner. Jeg har argumenteret for, at performativ er et 
såkaldt nomadebegreb og betegner en handling af æstetisk karakter, der finder 
sted, når komponenter mødes i rum. Hvor det analytiske redskab performativitet 
etableres ud fra en situationel kontekst. Nuanceringen og begrebsadskillelsen 
markerer således handlingen bag ordet. Disse begreber er relevante, for 
forståelsen af performance situationerne som jeg var del af i Tokyo. Dertil vil 
jeg argumenterer for at lade performativiteten indgå som et musikalsk element i 
min senere analyse.  
3.3 Ramme del 3: Den rumlige orientering 
Performancediskursen er rig på rummetaforer, rumlige begreber og henvisninger 
til rum. Det hele foregår på et sted, i et rum, men der er stor forskel på det 
rum, der er i byens gader, på byens stationer eller i byens shoppingscenter i 
forhold til de rum, som konstrueres ved en given performance – og selv disse er 
af komplet forskellig karakter.  
 
Jeg har valgt at koncentrere mig om tre begreber for en situations rammer med 
den hensigt, at de kan overføres på den aktuelle tendens i forhold til 
lokalitetens ånd, spillestedets forhold og det performative rum, som kunstnerne 
konstruerer. Dette har dette afsnit til formål at skabe et mere nuanceret blik 
på, hvordan musikken gør brug af sine omgivelser, og vil tegne et mere 
differentieret billede af, hvilke formater af rum, der arbejdes med i 
forbindelse med Noise i Tokyo.  
 
Jeg bygger min forståelse for begreberne ud fra et teoretisk perspektiv på 
(fraværet af) oplevelsen af omgivelserne og tager udgangspunkt i en kombination 
af den franske antropolog Marc Augés beskrivelse af dikotomien sted og ikke-sted 
samt, professor i teatervidenskab Gay MacAuleys perspektiv på rum i 
performancesituationen. Sammen giver dette et indblik i, hvorledes musikken 
arbejder med sine omgivelser og vice versa.   
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3.3.1 Det abstrakte rum og specif ikke sted  
Siden 1980’erne har flere videnskabelige discipliner og fakulteter orienteret 
sig mod den rumlige dimension som en dominerende faktor for menneskets 
oplevelser. Denne bevægelse kalder McAuley for ”the spatial turn” (McAuley, 
2006: 15), som netop dækker over, at rum ikke længere kan negligeres til at stå 
i baggrunden, som en neutral kasse hvori handlinger finder sted. Rummet gør krav 
på at blive anset som en selvstændig og dynamisk faktor, der skal ses i en 
sammenhæng med kultur, historie og samfund. Dette markerer altså en anden 
arbejdsform hvorpå arbejdet med den rumlige dimension bliver et valg for 
artisterne at forholde sig til og arbejde for, med eller imod. 
 
McAuley ser kritisk på de følger som den konstant udvidende performancepraksis 
medfører i form af et udefinerbart felt uden grænser (McAuley, 2009: 45). I 
denne forbindelse formulerer McAuley sin egen tommelfingerregel til 
efterfølgelse:  
 
”My own rule of thumb has been that for an activity to be regarded as 
performance, it must involve the live presence of the performers and those 
witnessing it, that there must be some intentionality on the part of the 
performer or witness or both, and that these conditions in turn necessitate 
analysis of the place and temporality which enable both parties to be present 
to each other, as well as what can be described as the performance contract 
between them, whether explicit or implicit” (McAuley, 2009: 45).  
 
Med McAuleys tommelfingerregel forstås at både kunstnere og publikum skal være 
tilstede i performancens momentum. McAuley arbejder med udgangspunkt i teateret, 
med et krav om en rumlig dimension, da det er mødet mellem skuespiller og 
publikum i en givent tidsrum, der udgør teateret. Denne tilstedeværelse eller 
co-presence, som McAuley kalder det (McAuley, 2008: 15), kan finde sted i mange 
forskellige rum, dette kan ske hvor som helst (McAuley, 2006: 15-16). McAuley 
fastslår dog, at disse kriterier imidlertid gør sig gældende for andre 
kunstpraksisser (McAuley, 2006: 15). Gennem dette perspektiv etableres 
muligheden for, at musikken integrerer rummet i sin proces eller som musikalsk 
materiale. Rummets forhold har således også en vigtigt rolle idet, at der ikke 
kun spilles på instrumenter i rummet, men at rummet bliver til instrument.  
 
Augé er også optaget af hvorledes der bliver arbejdet med betydningen af 
henholdsvis rum og sted, og opstiller forskellen mellem rum og sted groft med 
disse ord:  
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”The term ’space’ is more abstract in itself than the term ’place’, whose 
usage at least refers to an event (which has taken place), a myth (said to 
have taken place) or a history (high place). It is applied in much the same 
way to an area, a distance between two things or point (a two-metre ’space’ 
is left between the posts of a fence) or to a temporal expanse (in the space 
of a week)” (Augé, 1992: 82).  
 
Således fastslår Augé begrebet rum som være af en mere abstrakt karakter, frem 
for begrebet sted, der forklares ved at have et specifik referencepunkt.  
3.3.2 Sted og ikke-sted: når stedet giver mening  
Når malerier, skulpturer, fotografier udstilles på museer eller gallerier 
forbindes præsentationen oftes med en tilstræbt eller en tilnærmelsesvis  
påtvungen neutralitet. ”White cubes” og ”Black boxes” danner rene linjer og 
fjerner omgivelsernes mulighed for at spille en rolle i den meningsproducerende 
proces, således lader omgivelserne værkets budskab stå alene. Augé introducerer 
begrebet supermodernity, som en markering af den overflod af tid, rum og 
menneskelig reception der opstår i takt med den øgede acceleration af samfundets 
udvikling (Augé, 1992: 30). I denne supermodernity konstruerer ikke-stedet, som 
et sted med manglende identitet og uden historisk relation. Augé definerer ikke-
stedet gennem negationer til dets modpol, stedet:  
 
”If a place can be identified as relational, historical and cencerned with 
identity, then a space which cannot be defined as relational, or historical, 
or concerned with identity will be a non-place” (Augé, 1992: 78).   
 
Således definerer Augé et sted, der kendetegnes ved identitet, relationer og 
historie modsat ikke-stedet, der er kendetegnet ved manglen på samme (Augé, 
1992: 52). Ikke-steder er renset for kulturelt indhold og udmønter sig i fysiske 
konstruktioner af urbane koncentrationer og bevægelser af menneskestrømme, helt 
konkret i form af hoteller, shoppingscentre, lufthavne, hospitaler, togstationer 
etc. Disse er blandt eksempler på ikke-steder som Augé nævner og understreger 
ikke-stedets manglende relation mellem stedet og jeg’et som et karaktertræk, der 
markerer en markant forskel på de to begreber:  
 
”… the organization of space and the founding of place, inside a given social 
group, comprise one of the stakes and one of the modalities of collective and 
individual practice” (Augé, 1992: 51).  
 
Ikke-stedet konstruerer en fælles identitet, der deles af de mennesker, som 
befinder sig i ikke-stedet. Det skal dog understreges, at Augé fastslår, at både 
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steder og ikke-steder aldrig findes i ren form og ikke-stedet og stedet vil være 
flettede sammen i et virvar (Augé, 1992: 107).  
 
”… there has been a significant trend over the past thirty years for 
performance practitioners to abandon the non-place of the stage and the 
controlled relationship between stage and auditorium of the traditional 
theatre building, and to locate their performances in other sites within the 
social space of the community” (McAuley, 2008: 17).   
 
I ovenstående citat peger McAuley, i forlængelse af Augés sted-dikotomi, på 
bevægelsen væk fra det konstruerede teaterrum, som et ikke-sted der som egenskab 
kan transformeres til hvilket som helst sted. Steder, der ikke er konstrueret 
med det formål af være et rum for en performance, sætter dermed stedets 
identitet til diskussion og ændrer stedets identitet. Således har musikken 
mulighed for at transformerer et rum, der betegnes som et ikke-sted til en 
funktion af sted, der gennem musikken bliver et meningsfyldt sted. Denne 
transformation ser jeg som en relevant pointe i et performativ perspektiv, idet 
jeg analyserer specifikke venues, der kan fremstå identitetsløse, men så snart 
musikken spiller ændrer karakter. Dermed fremstår stedet som et identitetsfuld 
rum gennem performernes aktivering af rummets rammer. Denne dikotomi mellem 
ikke-sted og sted er derfor central. 
3.3.3 Opsamling  
Ved at arbejde med forholdet mellem sted, ikke-sted og rum vil jeg argumenterer 
for, at det er muligt at definere måder, hvorpå musikerne kan arbejde med de 
rammer de møder på spillestederne. Jeg har her etableret en forståelseshorisont 
for rummet som et abstrakt begreb, der anses som neutral i forhold til historie 
og kultur, som derimod er centrale perspektiver i adskillelsen mellem sted og 
ikke-sted. Det skal nævnes, at når jeg analyserer stedspecifikke værker er der 
ikke tale om stedspecifikke værker i begrebets bogstavelige forstand, hvor 
udtryksformer netop kendetegnes ved, at kunstneren udnytter lokaliteten som en 
generator til frembringelse af betydninger i et værk, som dermed både 
kommenterer og kommenteres af omgivelserne. De observationer omhandlende stedets 
karakter, jeg har gjort mig under mit feltstudie, har derimod været at stederne 
har haft varierende karakter, og har ændret sig som følge af varierende 
performances. Med det mener jeg at omgivelserne – hvad enten der er tale om rum, 
sted eller ikke-sted, altid vil kommentere musikken, men det afhænger af 
kunstnerne og hvorledes de benytter disse. 
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3.4 Ramme del 4: Noise – en definit ion  
Sidste del af den analytiske ramme vil omhandle udviklingen og konstruktionen af 
Noise. Først vil jeg kort introducere Noise, og hvorledes Noise blev hyldet af 
avantgarden som en disciplin, der genererede nyt lydmateriale. Desuden vil fokus 
være på udviklingen af Noise genrens forskellige konventioner og de koncepter 
den indeholder, således det ontologiske spørgsmål om hvad Noise er og hvilke 
virkemidler den benytter sig af? Som led i dette arbejde vil jeg introducere et 
processuelt Noise begreb, der skaber nye muligheder for at analysere Noise i et 
performativ perspektiv, som vi skal se i analysen.  
 
Jeg vil argumentere for at:  
Noise er musik. 
Noise er relationel. 
Noise er ikke-lineær. 
Noise er afhængig af rum.  
Noise er processuelt. 
Noise er af performativt karakter. 
 
Sidste del af afsnittet vil omhandle individuelle kunstnere og deres 
fremgangsmetode inddelt i tematikker, som er udledt af den Noise genealogi, der 
findes i nedenstående afsnit. Denne genealogi er et resultat af min udredelse af  
generelle principper, som jeg finder gældende for genren og som manifesterer sig 
på den japanske scene, deraf betegnelsen Japanoise. Der vil blive inddraget 
forskellige kunstnere som jeg vil argumentere for, har haft en betydning for 
etableringen af genren Japanoise. De tre perspektiver, der er opstillet 
nedenfor, er funderet i et samspil med genealogiens udarbejdelse, og dette skal 
således ses som en forbunden proces. De tre perspektiver skal forstås som 
redskaber til at strukturer mine informanters informationer.  
 
De tre perspektiver er således:  
1. Metode 
2. Materialer 
3. Medie  
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3.4.1 Noise: dualiteten mellem musik og støj  
 
”’We don’t understand what the hell you’re doing’ the Japanese performer 
yells back: ’It’s Noise - you’re not supposed to!’”(Novak, 2013: 4).  
 
Som så mange øvrige genre indenfor den eksperimenterende musik og lydkunst, er 
Noise en kompleks størrelse, der befinder sig i et felt med slørrede grænser. 
Noise kan fremstå både ligegyldig og suveræn – og endda på samme tid i nogle 
tilfælde.  
 
Noise kan være høj- eller lav pitch, Noise kan være sublim eller ligegyldig. 
Noise kan være spektakulær eller banal og er ikke altid en ren æstetisk 
oplevelse. Noise er oftest definerede gennem negationer og dermed gennem hvad 
noise ikke er. Noise (noise) er per definition ikke-musikalsk, ikke ønskelig og 
utilsigtede lyd. Det er som regel et spørgsmål om enten eller fremfor både og. 
Det er i opposition til den gode musik og i forlængelse heraf er det som regel 
bestemt af lytteren – hvoraf udtrykket ”Ones music is anothers noise” (Scafers, 
1994: 183).  
 
Noise som begreb, genre eller koncept kan fremstå meget uklart defineret. R. 
Murray Schafers konstruerer i ’The Soundscape – Our Sonic Environment and the 
Tuning of the World’ (Scafers, 1994) en dikotomi, hvor noise er dårlig versus 
stilhed, som er god. Hegarty opsummerer denne dikotomi, ved at pege på en forud 
forståelse af noise som uvedkommende, når vi hører det:   
 
”Noise is negative: it is unwanted, other, not something ordered”(Hegarty, 
2002:5). 
 
Den Schaferianske konceptualisering af den sonniske verden med opdelingen mellem 
god og meningsfuld lyd på den ene side og dårlig meningsløs noise på den anden 
side, vil jeg distancerer mig fra. Mit fokus vil i højere grad være på arbejdet 
med den dikotomi, der hersker mellem noise og musik. Og forene det i Noise.   
 
I ’Noise Water Meat: A History of Sound in the Arts’ (Kahn, 2001) argumenterer 
den amerikanske forsker i musik og lyd Douglas Kahn for, at både vestlig Ny 
kompositionsmusik og akustisk lyd begge søger efter at definere, hvilke 
lydmaterialitet, der er musik og hvilke, der er uvedkommende og ligegyldig støj. 
Ligeledes kan der nævnes kunster og forsker Brandon LaBelles arbejde med samme 
adskillelseslinje i sin analyse af Cageansk eksperimental musik i ’Background 
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Noise: Perspectives on Sound Art’ (LaBelle, 2006). Her beskriver LaBelle, 
hvorledes musik bliver til gennem lyde i hverdagen:  
 
”Everyday environment of noise, the procedures of a music of a moment” 
(LaBelle, 2006: 9).  
 
Skal vi tage historien (nogenlunde) fra dens begyndelse, skal vi tilbage til 
1913, hvor den italienske futurist Luigi Russolo udgav sit manifest ”The Art of 
Noises” (Russolo, 2009), hvormed han foreslog, at Noise ikke var musikkens 
antitese. Russolo ophæver støjens status som værende uønsket og ildeset, og gør 
Noise til en delikat sensation, der kan føre til musikkens fornyelse og Russolo 
anslår således en æstetisk styrke til at gentænke musikaliteten.  
 
”It’s no good objecting that noise is simply loud and disagreeable to the 
ear. It seems to me pointless to enumerate all the graceful and delicate 
noises that afford pleasant acoustic sensations” (Russolo, 2009: 135).  
 
Med dette perspektiv anerkendes Noise og kan således være både god og dårlig. I 
takt med maskinens evolution, opstod der en hel ny pallette af støj og lyde. En 
udvikling, der blev hyldet af futuristerne og Russolo, som anså denne høj 
accelererende udvikling som den moderne tids akustiske lytteglæde.  
 
”We derive far more pleasure from ideally combining the noises of trams, 
internal combustion engines, carriages and noisy crowds than from rehearing 
for example, the ’Eroica’ of the ’Pastorale’3” (Russolo, 2009: 35).  
 
For futuristerne og Russolo var det maskines skønhed, der blev portrætteret i 
kunsten, både den visuelle som den auditive, i et forsøg på at indfange det 
nuancerede lydbillede, der opstod i takt med den intensiverede by (Hegarty, 
2007: 13).  
 
Onde tunger kritiserede Russolos praksis for at fejle i sit forsøg på at hylde 
fremskridtet, og ifølge komponisten Edgard Varése evnede futuristerne ikke at 
skabe noget nyt, men at reproducere allerede eksisterende lyde og blot fremstår 
som en simulation af den industrielle civilisation. Her citeres Varése af Jean-
Claude Risset:  
 
”Why, Italian Futurists, do you reproduce only what is most superficial and 
boring in our daily lives” (Risset, 2004: 34).  
                         
3 Både ’Eroica’ og ’Pastrorale’ er en af de i alt syv noise-maskiner som Russolo selv byggede.  
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På trods af, at Russolos kompositioner og performances ikke levede op til hans 
retoriske værker, om radikalisering af det musikalske parameter og gentænke 
musikkens udtryk, såvel som indhold, har Russolos manifest efterfølgende haft 
stor betydning for en lang række komponister og teoretikere, samt den 
efterfølgende udvikling af Noise.  
 
Mens futuristerne og senere hen John Cage hyldes som grundlæggerne for den 
kunstneriske udforskning af støj, skal der dog her nævnes tidligere eksempler på 
brugen af støj eller støjende lydmateriale. Hvor 1900-tallets komponister har 
benyttede sig af dissonans eller ikke tidligere benyttede metoder, som kan 
refereres til at være støjende.  
3.4.2 Da notationen blev dramatiseret med Noise 
Fornyelse af den vestlige Ny kompositionsmusik anses af mange for at tage sit 
afsæt i den østrigske komponist Arnold Schönbergs atonalitet (Rasmussen, 2007: 
449). Schönbergs klangeksperimenter medbragte melodidrama og harmonioprør nede i 
orkestergraven, såvel som oppe på publikumsrækkerne. Schönbergs instrumentbrug 
udvidede det musikalske spektrum. Denne fornyelse spores også tilbage til Béla 
Bartók, der ligeledes, i starten af 1910, slog strenge an på en ny metode, som 
integrerede alle musikkens elementer (Rasmussen, 2007: 481). Bartóks ’Den 
forunderlige Mandarin’ var årsag til stor skandale ved dens premiere i Cologne i 
1926, hvor der efterfølgende blev nedlagt forbud mod værket. I forlængelse heraf 
kan Stravinskys ’Le Sacre du Printemps’ nævnes, dette værk blev modtaget med 
lede og blev opfattet som barbarisk i sin instrumentation og resulterede i 
oprørslignende tilstande ved premieren i 1913 (Rasmussen, 2007: 462). Det var 
den ikke-symmetriske rytmeimpuls, der blev opfattet som værende primitiv og var 
således skyld i skandalemodtagelsen på værket, der sidenhen blev en ren 
verdenssucces.  
 
Cages ’Water Walk’ blev opført på det amerikanske tv-show ’I’ve got a secret’ i 
1952. Værket består af Cage, som spiller på instrumenter, der alle består af 
vand. Her er de traditionelle musikalske elementer såsom rytme, melodi, harmoni 
og instrumenter fraværende. Derimod består værket af organiseret lyd og støj, 
samt den visuelle og performative side af værket, der understreger at hvis 
værket blot lyttes til vil det resultere i en mangelfuld og ufuldstændig 
oplevelse af dette. Således noterer David Nicholls sig følgende om værket i sin 
biografi om Cage: 
 
”The piece is as much theatrical as purely musical” (Nicholls, 2007: 56).   
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Billede 1 // Udsnit af John Cages notation for 'Water walk'. 
 
Fællesstræk for komponisterne her er, at de lod et enkelt musikalsk element 
dominere. Hos Schönberg var det det lineære kontrapunkt, hos Stravinsky var det 
rytmen og hos Bartok var det det såkaldte gyldne snit, med indførelsen af en 
klar musikalsk proportion, der var årsag til at dramatisk konflikt. Der var 
således stor tvivl i komponisternes egen samtid om horvidt det var kunst eller 
kaos, musik eller støj. Russolo, Cage og Schaeffer med flere muliggjorde 
konceptet Noise som en musikalsk metode, der blev accepteret og blev integreret 
i kompositioner.  
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3.4.3. Noisif ikation 
Teoretiker Adam Collis argumenterer for at musikere kan benytte sig af 
konventionelle instrumenter på ukonventionelle måder som en metode til at skabe 
nyt lydmateriale. Collis benævner dette med sit begreb noisifikation (Collis, 
2008: 32). Han henviser selv til tidligere teknikker i jazz og rock:  
 
”In early Jazz this [noisification] was seen with performance techniques such 
as throat tones, in later improvised music other extended techniques were 
used, while in rock the use of distortion through overdriven guitar 
amplifiers became commonplace” (Collis, 2008: 32).  
 
Collis beskriver en bølge, der markeres af en stor udvidelse af alle 
musikkulturens aspekter og en nedbrydning af traditionelle skel og grænser. 
Denne bølge benytter sig af (mis)brugen af traditionelle instrumenter, der søger 
at gentænke et nyt og sammenhængende musiksprog– et musikalsk ”ordforråd” styret 
af egen grammatik. Et sprog, hvor musik og teknik er bundet sammen i en syntese 
– det musikalske sprog bliver således en sum af elementer og teknikker. 
 
 
Photo 4 // Table Guitars' sound check på SOUP, Tokyo 2014 
Ovenstående billede viser helt konkret, hvorledes musikerne i bandet Table 
Guitars spiller på guitar, men alligevel ikke spiller guitar. Bandet har 
genfortolket guitaren som et nyt strenginstrument, der ved hjælp af ny 
spilleteknik muliggøre nyt output.  
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Dette ses og høres blandt andet også hos japanske Keiji Haino, som har forkastet 
akkorder og formaliseret uregelmæssigheder. Hans metode til Noise kan ikke 
sammenfattes, hverken som fremskridtstro eller nostalgi, den er hverken funderet 
i gamle værdier eller afhængig af moderne teknologi. En metode vi også genkender 
hos Pinhas, som ligeledes spiller på guitar på en ukonventionel måde.  
 
Begrebet noisifikation kan dermed også pege tilbage på det, som Cope 
portrætterer i sin ’Japrocksampler’ i japansk kontekst, hvor kulturelle 
forskelle ledte til en (mis)forståelse af instrumenter blandt de japanske 
musikere. Nosifikation, som materialets tilgang til Noise, er således det andet 
perspektiv i min opstillede model. Det væsentlige her er derfor at genkende de 
materialer, som kunsterne gør brug af i deres virke på den japanske performance 
scene, i et forsøg på at skabe Noise.    
3.4.4. Medie, medie, medie 
Noise i sig selv er som tidligere beskrevet ikke noget nyt. I starten af 
2000’erne opstod endnu en bølge, der introducerede Noise gennem et indadgående 
blik på mediet, hvor Noise ses som en udforskning af de digitale teknologier. 
Som et resultat af det højteknologiske samfunds overflod af informationsflow og 
nutidens krav om det perfekte medie, opstod der en bølge, hvor Noise kunstnere 
eksperimenterede med mediernes forskellige udtryk, deres flow og konventioner. 
De gjorde det til deres personlige agenda at bryde det ellers perfekte digitale 
flow. Denne tendens, som medieforsker Kim Cascone peger på i sit efterhånden 
kanoniseret essay ’Aesthetics of Failure: Post-Digital Tendencies in 
Contemporary Computer Music’ (Cascone, 2000), at lade teknologiens fejl og 
begrænsninger være udgangspunktet for det musikalske output, er grundlæggende 
for Noise.  
 
”… glitches, bugs, application errors, system crashes, clipping, aliasing, 
distortion, quantization noise, and even the noise floor of computer sound 
cards are the raw materials composers seek to incorporate into their music” 
(Cascone, 2000: 13).   
 
Således tildeles det tekniske sammenbrud: glitch, distortion og hak en hel 
central rolle som det ses hos kunstnere, såsom Royji Ikeda, Oval, Mika Vaino, 
Alva Noto – de er alle eksempler på kunstnere, som dvæler ved den digitale 
tidsalders illusion om det perfekte medie og den fuldstændige kontrol over 
teknologien. Denne utopi udforskes gennem deres brug af Noise og er en 
påmindelse om det perfekte medie og kontrollen over teknologien, der begge er en 
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illusion. Disse digitale redskaber er blot lige så perfekte, præcise og 
effektive som de menneskehænder, der står bag dem (Cascone, 2000:13).  
 
”While technological failure is often controlled and suppressed – its effects 
buried beneath the threshold of perception – most audio tools can zoom in on 
the errors, allowing composers to make them the focus of their work” 
(Cascone, 2000: 2).  
 
Cascone argumenterer for at disse digitale sammenbrud og teknologiens 
ødelæggelse har produceret nye teknikker og været incitament for at udforske 
potentialet af tekniske systemer og ydermere en alternativ brug af dem. Noise 
kan således være baseret på fejl, mangler og sammenbrud hos datamaskinen, som 
manifesterer en kritik af teknologien. Den nye situation synes at fraskrive sig 
historien som ideologi og lade den genopstå som medie. 
 
Således tegnes der tre bølger på Noise:  
1. Metode: Med komponister som Russolo og Cage, der blandt andet 
musikaliserede Noise.  
2. Materiale: Brugen af konventionelle instrumenter på en ukonventionel måde; 
feedback af guitarer etc. Collis etablerer her begrebet noisifikation, der 
beskriver denne udvikling.  
3. Medie: Brugen af lyd fra medierne selv. 
 
På trods af, at de tre opstillede bølger kan fremstå som faste kategoriseringer 
og i kronologisk orden, vil jeg understrege deres indbyrdes vekselvirkning og 
samtidens Noise musik, der surfer frit på bølgerne. Disse tre bølger vil jeg 
tage op senere i forbindelse med, at jeg opstiller tre perspektiver på Japanoise 
med afsæt heri. Inden da vil jeg introducerer en alternativ tilgang til Noise, 
der orienterer sig mod et processuelt Noise begreb. 
3.4.5 Alternativ ramme for Noise: etablering af det processuelle Noise-begreb 
Kigger vi videre, gør Hegarty noise til relationel i sin tematiske udlægning af 
historien om noise i ’Noise/Music – A History’.  
 
”Noise is not the same as noises. Noise are sounds until further qualified 
(e.g. as unpleasant noises, loud noises and so on), but noises is already 
that qualification; it is already a judgement that noise is occuring. 
Although noise can occur outside of cognition (i.e. without us understanding 
its purpose, form, source), a judgement is made in reaction to it” (Hegarty, 
2013: 3).  
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Med dette påpeger Hegarty, at noise først kræver en modtagelse og derefter vil 
der nedfælde en bedømmelse i forlængelse fastslår Hegarty, at Noise gør krav på 
en modtager eller en lytter.  
 
”Noise needs a listener” (Hegarty, 2013: 3).  
 
I mit perspektiv vil jeg imidlertid argumentere for, at Noise består af mere end 
lyd. Til dette vil jeg anslå en alternativ ramme at tænke Noise ind i. Jeg vil 
betragte Noise, som værende et ikke-udelukkende auditivt fænomen, ej heller som 
værende destruktiv og et negativladet fænomen. Hvis Noise kun beskrives som en 
musikalsk effekt ville dette betyde en reducering af Noise som fænomen. Noise 
skal ikke reduceres til udelukkende, at være et musikalsk fænomen og kun besidde 
auditive egenskaber, der ville gøre krav på perception af et lyttende subjekt. 
Disse egenskaber er funderet i de tidligere beskrevne analytiske rammer (1, 2 & 
3).   
 
Dermed vil jeg arbejde med Noise som et begreb, der distancerer sig fra den 
fænomenologiske tradition. Jeg forstår således Noise, i forlængelse af mit 
analytiske begrebsapparat, som værende centreret om den subjektive fortolkning. 
Den forklaring jeg vil gøre brug til at definere Noise, kommer fra 
informationsteorien og ligger sig i forlængelse af Collis arbejde med sin 
definition af Noise i teksten ’Sounds of the system: the emancipation of noise 
in music of Carsten Nicolai’ (Collis, 2008). Collis arbejder imidlertid med et 
langt bredere felt af mediekunst og kommunikation end jeg og derfor vil min 
udlægning af teorien og brugen deraf afvige markant fra hans. Jeg har her valgt 
at tage udgangspunkt i Shannon og Weavers klassiske model for kommunikation, der 
præsenteres i ’A Mathematical Theory of Communication’ (Shannon, 1948), som 
illustrerer processen for et budskab kan nå fra afsender til modtager, modellen 
ses illustreret i nedenstående figur. Denne model har jeg tidligere beskæftiget 
mig med i forbindelse med mit arbejdet omkring et studie af glitch4. Da 
modellens oprindelig fokus lå på transformation af information imellem maskiner. 
I dette perspektiv ses noise som en proces gennem sin forstyrrelse af signalet. 
I denne kontekst er noise altid til stede og et uundgåeligt fænomen i en proces, 
dermed vil den transmitteret besked altid indeholde støj, som det illustreres i 
nedenstående figur.  
                         
4 ’Creation by Destruction: et studie af glitch’ af Maja Fagerberg og Sandra S. Borch, Roskilde 
Universitet 2012.  
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Figur 2 // Generaliseret kommunikationsmodel af Shannon og Weaver (Sannon, 1948: 2). 
 
Shannon og Weavers model skal ikke opfattes, som en ideal model for 
kommunikation, men i dens simple og klare opbygning samt, at dens fokus ikke 
ligger i den meningsproducerende del af kommunikation, gør denne model og 
forklaring det muligt at forlade semiotikken og den tekstuelle analyse af noise. 
Modellen kan her bruges til at definere og udforske Noise fra et mere 
formalistisk perspektiv, hvilket i min overbevisning blot er et af mange 
perspektiver Noise kan anskues fra. Shannon og Weavers koncept af kommunikation 
betyder at informationen ikke vil ændres, selv hvis indholdet ændre sig 
(Shannon, 1948: 3).  
 
”Since ordinary channels have a certain amount of noise and therefore a 
finite capacity, exact transmission is impossible” (Shannon, 1948: 48).  
 
I denne kontekst er Noise ikke et spørgsmål om smagsdomme, men om relation.  
Noise opstår ikke frivilligt, det vil altid være tilstede. Noise er dermed en 
del af signalet og ikke det modsatte. Noise er producerende, relationel og 
transformativ. Noise er således processuelt og gør derved krav på en tidslig 
dimension.  
 
Med dette perspektiv kan Noise betyde, at et signal kan rumme langt mere 
information og indeholde information om afsenderen eller mediet af 
transmissionen, som en form for meta-data. På baggrund af disse eksempler er det 
således ikke overraskende at musikhistorien har oplevet en emancipation af støj. 
Derfor kan den følgende udpegning af de tre tematikker også ses som en 
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gennemgang af en udvikling med forskellige måder at anvende og arbejde med Noise 
på i musikken og hvordan disse anvendes i Japanoise.  
3.4.6 Opsamling  
Hvor mange beskæftiger sig med dualismen mellem noise og stilhed, har jeg, i 
dette kapitel, beskæftiget mig med dualismen mellem musik og Noise. Jeg har 
gennem et tilbageblik på musikkens udvikling og brugen af støj, som musikalsk 
materiale, vist hvorledes tre bølger af Noise har manifesteret sig. Bevægelsen 
har ført fra Schönbergs emancipation af dissonans, gennem Jazzens improvisation 
til et punkt, hvor ethvert forældet og opbrugt medie kom til at fremstå som 
musikalsk materiale. Jeg har nu præsenteret tre overordnede bølger for hvorledes 
Noise kan produceres, kendetegnet ved Noise er snarer et processuelt værk end 
som isoleret objekt.  
Noise (noise) er konstant tilstede. Desuden har jeg vist at Noise er processuelt 
og det kan jeg benytte mig af, til at indsætte det i et performativt perspektiv. 
Jeg vil derfor argumentere for, at Noise er en handling af performativ karakter.  
 
Jeg har, gennem Schechner og Jalvings teori om performativitetsbegrebet, som 
metode, argumenteret for at Noise skal lyttes og erfares som performances, 
gennem en metodisk tilgang, der sætter fokus på sceniske effekter og affekter og 
ikke mindst interaktion med publikum.  
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4. Med Japan som præfix: byens lov og orden som 
genlyd i musikken 
I tre uger befandt jeg mig midt i den pulserende megatropolis Tokyo i en 
malmstrøm af forvirrende udtryk og nye indtryk. Det var til tider umuligt at 
navigere rundt i, og jeg befandt mig ofte komplet uforstående for mine japanske 
medmennesker og deres meget beslutsomme og målbevidste gang. I løbet af mit 
feltstudie opsøgte jeg steder og personer, der kunne præsentere mig for de 
rammer, de bevæger sig indenfor. Disse uformelle møder gav indsigt i mine 
informanters liv uden for den performative frontstage, som performance udgjorde. 
Møderne gav et perspektiv på relationen mellem livet i byens gader og musikken i 
byens undergrund. I det følgende kapitel vil jeg præsentere perspektiver herpå 
med henblik på at belyse de rammer, som byen stiller til rådighed for musikken i 
Tokyo relateret til Noise. Følgende afsnit er en introduktion til det empiriske 
grundlag. Her introducerer jeg mine observationer af Tokyos byrum og Noise 
koncerternes omgivelser, som jeg efterfølgende vil bygge min analyse på.  
4.1 Ingen bevill ing, men masser af Noise på lager 
Fueiho-lovgivningen er ikke et enkeltstående tilfælde for en lov, der regulerer 
moralsk og sætter restriktion på blandt andet druk, sex og gambling. Dette ses i 
mange moderne samfunds lovgivning, dog af varierende karakter. I Japan er 
Fueiho-lovgivningen et af de mere ekstreme eksempler på regulering af adfærd. 
Fueiho kriminaliserer dans, dikterer tidlige åbningstider og kræver store åbne 
arealer i et bymiljø, hvor små rum er normen (se bilag for yderligere præcision 
af Fueiho-lovgivningen). Tre punkter som alle er hæmmende for at drive en club 
eller arrangere et event i Tokyo. Fueiho var indtil 2010 et passivt og nærmest 
ukendt lovsæt. Men i sommeren 2010 blev adskillige clubber lukket af 
myndighederne først i Osaka og derefter i Tokyo under store protester5. Siden da 
har situationen været anspændt i Tokyo og resulteret i en mærkelig situation, 
som James Hadfield konkluderer i sin opsigtvækkende artikel ”Japan: no dancing 
please” fra 2012:   
 
”Things are weird for Japanese clubs at the moment” (Hadfield, 2012).  
 
Situationen har været uændret og Hadfields konklusion deles af samtlige af mine 
informanter, der finder sig selv uforstående over for en forældet lov med så 
                         
5 Baggrunden hertil vil jeg ikke behandle, da det omfatter mange argumenter med konspirrerende 
karakter. Men en mere dybdegående redegørelse for episoderne findes i Hadfields artikel ’Japan: no 
dancing please’.  
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meget indflydelse på et moderne fænomen som clubscenen. Her udtrykker Hasegawa 
sin fortvivlelse angående Fueiho:   
 
“That Fueiho-law is very, very old fashion and it is over 50 years old – and 
still it hasn’t been changed even though everything around us changed so 
much. Yes, it is very strange. The Fueiho is to prevent prostitution but the 
dance floors are not for prostitutes. The government want to silence the club 
music scene and it is so terrible. (Hasegawa, bilag 4: L50-54).  
 
I citatet her fremhæver Hasegawa en følelse af, at myndigheder forsøger at dæmpe 
musikscenen gennem brugen af Fueiho-lovgivningen. Han påpeger samtidig, at 
samfundet har gennemgået en markant udvikling, hvor lovgivningen ikke er blevet 
reguleret og ikke har udviklet sig i takt med samfundet. Eftersom clubscenen 
ikke eksisterede i samme format, da Fueiho blev etableret 1948, er Tokyos små 
kulørte dansegulve blevet placeret i samme kategori med prostitution. Hasegawa 
udtalte også, at han stadig mener, at Fueiho-lovgivningen er relevant at have, 
da den beskytter sex-arbejderne. Han understreger dog kraftigt, at der er et 
behov for skrive spillesteder og clubberne ud af lovgivningen for derved at 
skabe nye forhold for den japanske musikscene, da prostitution og dans er uden 
sammenligning (Hasegawa, bilag 4: L66-71).  
 
 
Photo 5 // Love house, Tokyo 2014 
 
Fotografiet ovenfor viser, hvor tydelige disse ’love houses’ er i Tokyos 
gadebillede og ligger side om side med diskoteker og restauranter. Jeg er 
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nysgerrig efter at finde ud af om Fueiho blot er til afskrækning på papiret 
eller om mine informanter har konkrete erfaringer med lovgivningen. Efter 
sommeren 2010, da jeg spurgte Fuyama, om han havde oplevet, at myndighederne 
lukkede en fest, svarede han med den blotte selvfølgelighed:   
 
“But I have experienced many times while I was playing someone came and 
stopped the music and the visuals, because the cops were coming and they 
needed to light up the place, hide away all the alcohol and play Brian Eno or 
something like real ambient, so when the police came it wouldn’t look like a 
party“ (Yousuke, bilag 2: L282-285). 
 
Det er samme historie jeg hører, da jeg spørger Shubatsuji-Perrin, om han har 
oplevet, myndigheder har afbrudt en fest eller lignende, hvor han svarer:  
 
“Yes of cause – but I mean, I think that all the venues that play Noise music 
are not authorized by the Fueiho anyway. So, it doesn’t really matter” 
(Shubatsuji-Perrin, bilag 6: L361-362).  
 
Så selvom spillestedet ikke har bevilling til at servere alkohol, spille musik 
og danse, så bliver dette gjort alligevel, fordi der en kultur omkring Noise 
miljøet, hvor folk organiserer sig anderledes end ”den normale måde”, som 
Shibatsuji-Perrin formulerer det (Shibatsuji-Perrin, bialg 6: L311). Således 
arbejder Noise miljøet uden bevilling, men har masser af Noise på lager i Tokyos 
kælderlokaler. Denne ulydighed og modstand overfor lovgivningen, bliver 
videreført i japanernes Noise musik – hvor selve genrens kerne er at bryde med 
regler og konventioner. Det er samme modstand jeg ser hos Fuyama, der ligesom 
Shibatsuji-Perrin udtrykker en skepsis over for Fueiho og myndighedernes 
involvering:  
 
“But I don’t care about the Fueiho and whether the police are coming. There 
are a lot of clubs running illegal, because we can do it by ourselves – and 
we are already doing it by ourselves. The reason why is because we are so 
connected in our community. And SOUP for example is all DIY-style. The people 
feel the same about the Fueiho-law there. It is more the business owner who 
it has an impact on – but independent artists it doesn’t really have an 
impact because they don’t need to fight for it – they just go even deeper 
underground“ (Yousuke, bilag 2: L287-293). 
 
Fuyama er ligeglad med lovgivningen og mener at Fueiho er et værktøj for ejerne 
af barer og spillesteder, der gør det nemt at chikanere konkurrenter. Det kræver 
bare, at man ringer til myndighederne og oplyser, at der bliver danset på en 
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specifik adresse, så møder politiet op, hvilket hurtigt kan ødelægge en aftens 
omsætning. For Fuyama bliver undergrunden ved med eksistere, om det så kræver, 
at den begraver sig endnu dybere ned. Fuyama peger på DIY-kulturen (Do It 
Yourself), som hersker i miljøet, og som er årsag til, at spillesteder som SOUP 
eksisterer. Da jeg spørger Fuyama, om spillestedet SOUP i Kamiochiai er 
autoriseret inden for lovgivningen, griner han og fortæller mig med en godmodig 
mine:  
   
”I think you will be surprised if you knew how many venues, club like really 
big clubs that all operates without any form for authorization in Tokyo” 
(Fuyama, bilag 2: L297-299).  
 
Hvortil jeg ganske naivt resonerer mig frem til, at stedet så må være ulovligt. 
Fuyama hverken bekræfter eller afkræfter, hvorvidt SOUP arbejder ulovligt. Han 
henviser derimod til en gråzone, hvor steder så små som SOUP befinder sig. En 
gråzone, som myndighederne ikke har rettet deres opmærksomhed hen mod:  
 
”Clubs like SOUP, which are small and can’t have that many people inside, 
they fit a grey area. There are less hassle with the law in comparison to the 
bigger clubs in the city. So, we can run this place much more freely” 
(Fuyama, bilag 2: L502-505).  
 
På den måde løber spillestederne en stor risiko blot ved deres eksistens. Dette 
kan blandt andet være med til at forklare spillestedernes forholdsvist skjulte 
beliggenheder, som blandt andet SOUP, der ligger ved siden af en offentlig 
badeanstalt og under et vaskeri. Et sted langt væk fra Tokyos neonlys og 
”almindelige” menneskers opmærksom, ”Only all really underground-people” 
(Fuyama, bilag 2: L) kender til adressen. Tokyos spejlglatte skyskrabere står i 
stærk kontrast til stemningen i Noise miljøets underjordiske lokaler, langt væk 
fra den polerede overflade, der dominere gadebilledet i Tokyo. Således kan 
musikken også ses som en reaktion på det pæne, japanske samfund. Fotografiet 
nedenfor er vaskeriet, som ligger ovenpå SOUP. Mens jeg var der spillede 
vaskeriets højtalere en japansk muteret udgave af Disney-klassikere. Musikken og 
den lyseblå himmel på væggene var en stor kontrast til det, man møder, når man 
træder ind i SOUP.    
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Photo 6 // Under dette vaskeri finder du spillestedet SOUP, Tokyo 2014 
I denne undergrund lurer også en modbevægelse, der ønsker at skabe en debat 
omkring Fueiho fremfor at forsætte bag lukkede lydtættedøre. Senju fremhæver en 
episode med en fest, der blev arrangeret med henblik på at skabe fokus på 
situationen. Her kastede deltagerne mel ud på dansegulvet og festede indtil 
myndighederne kom, hvor gæsternes svar var:  
 
”Hey we are not dancing – we are making noodles!” (Senju, bilag 7: L191-192).  
 
Således et eksempel på en kreativ modbevægelse til Fueiho-loven. Hertil 
supplerer Fuyama med at fortælle om Dommunes arbejde. Dommune6 er et internet 
braodcasting-site, der streamer live DJ-set og debatter om emner relateret til 
den japanske clubscene, hvor der har været stor fokus på Fueiho-lovgivningen 
(Fuyama, bilag 2: L238-280). Således er der altså mange eksempler, der viser et 
tæt forbundet netværk, der i fællesskab finder små afsides rum, hvori de skaber 
en undergrund med plads til Noise.    
4.2 Perfektion i blodet 
Der er omkring 40-50 mennesker samlet i et kælderlokale i Shinjuku, og 
lydsystemet kaster forsangeren fra bandet Edons dybe, ordløse sang rundt i 
lokalet. Der er en gruppe hardcore fans, en håndfuld Noise-turister og et par 
kendte ansigter fra tidligere Noise-koncerter blandt publikummet.  
                         
6 Link: http://www.dommune.com/ 
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Photo 7 // Release koncert for Edon, spillestedet Earthdom, Tokyo 2014 
Spillestedet, Earthdom, er standard hul-i-jorden indrettet. Det er omkring 70 m2 
stort, der er sort loft og gulv, væggene er overklistret med flyers og plakater 
fra tidligere og kommende koncerter, bagerst er en lille bar og ved siden af, et 
bord med salg af merchandise: t-shirts, cd’er, kassettebånd, vinyl og 
effektpedaler. På trods af det ramponerede interiør og det forholdsvist beskedne 
areal er der ikke gået på kompromis med lyden. Tværtimod, er scenen flankeret af 
to enorme højtalere.   
 
Jeg er taget med, fordi Fuyama er gode venner af bandet. Inden koncerten går i 
gang tager Fuyama fat i mig og beder mig om at passe godt på mig selv og ikke at 
gå op foran scenen. Jeg sætter pris på hans opmærksomhed men tænker, at han er 
for forbeholden, og at han selvfølgelig ikke kender til min erfaring indenfor 
koncerter. Jeg stiller mig op foran men ender næsten lige så hurtigt som 
musikken starter ude i siden. Edon er gået på scenen og pludselig er publikum 
skiftet fra at konversere til at danne et komplet mayhem af både papkrus, 
kameraer og mennesker, der flyver rundt i lokalet. Dette bevidner om, at alle 
blandt publikum vidste, hvad de gik ind til (undtaget jeg selv). Fotografiet 
ovenfor er taget under koncerten og viser et billede af publikum. Ud fra mine 
observationer til koncerter, ser jeg to udfald for publikums adfærd, som er 
hinandens modsætninger. Hvor det første udfald er uhæmmet aktivitet, som ved 
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koncerten på Earthdom, er det andet udfald et stillestående publikum, som lammes 
af musikken. Hasegawa beskriver det sidste her:  
 
”Well how do I put it. People cannot dance to my Noise” (Hasegawa, bilag 4: 
L41-42).   
 
Spillestedernes fysiske udformning, som er domineret af at være arealmæssigt små 
rum, har derfor betydning for, hvordan publikum interagerer med musikken og 
giver udslag i musikken. Her vil kunstnere fra begge de to modpoler tale om, at 
der bliver skabt en slags trancetilstand i mødet mellem musik og publikum.  
 
“Of course the city inspires me. The contemporary music was really happening 
in the 60-70s but for me the performance is really a ritual like praying. So, 
my Noise performance is like to pray. The whole Noise performance is like a 
ceremony for me” (Hasegawa, bilag 4: L82-85).  
  
Den trancetilstand som publikum kan komme i under koncerterne beskriver 
Hasegawa, som et hovedelement i den måde han tænker sin musikalske 
kompositioner.  
 
De rigtige vinyler og diverse merchandise kan nemt importeres, men Noise 
publikummet skal selv opstå i byen. Da jeg spørger Fuyama, om han kan beskrive 
relationen mellem bylivet i Tokyo og Noise, svarer han med ordet, åben:  
 
“I think there is one word to describe it and it is open – everything is open 
both in the city and everything is based on open source now“ (Fuyama, bilag 
2: L375-376).  
 
Hvilket beskriver en relation, som jeg også har erfaret gennem observation. Der 
er en ekstrem grad af åbenhed, jeg genkender den fra byrummet, hvor japanerne er 
åbne, hvad enten det drejer sig om at finde vej, købe vinyl eller udtale 
”arigato” (nogenlunde) korrekt. Dette kulturelle karaktertræk relaterer Fuyama i 
Noise miljøet gennem open source mentaliteten, hvor man er sammen om at udvikle 
og producere. Denne mentalitet tilskriver Fuyama som afgørende for musikkens 
output, og han peger på, at mentaliteten er årsagen til det, som definerer 
Japanoise gennem denne tilgang til musikken:  
 
“Music is becoming more and more specific. I think it tells more about the 
mentality of the place when you are referring to the music of a place – for 
example Japanoise it counts so many different artists but what they all have 
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in common are not necessarily some musical composition but their approach to 
the music“(Fuyama, bilag 2: L571-575).  
 
Fuyama beskriver her, at det er gennem en fælles åben tilgang til musikken, som 
skaber en mentalitet, som differentierer sig fra øvrige steder, og er med til at 
skabe den særprægede stil, som netop kendetegner Japanoise. Et andet sted, hvor 
denne mentalitet også kommer til udtryk, er ved promoveringen af spillesteder og 
performances, som foregår gennem uddeling af flyers og brochurer.  
 
    
Photo 8 // Ovenstående er eksempler på standard reol fyldt til randen med flyers, der 
promoverer kunstnere og koncerter, Tokyo 2014 
 
Selvom Japanoise kulturen er et globalt fænomen, der er udbredt i Europa og 
Nordamerika, er den ekstremt lokalt funderet. Som et resultat af denne åbne 
mentalitet i kombination med de få økonomiske ressourcer og et smalt publikum 
resulterer i, at der sjældent er midler til at få kunstnere til at rejse langt. 
Det er derfor svært for spillestederne at booke internationale navne. 
Kommunikationen i miljøet er baseret på et hav af trykte flyers, der er at finde 
ved udgangene på alle spillesteder, clubber og pladebutikker etc. Ovenstående 
billeder viser, hvorledes flyers, bruchurer og andet trykt materiale tildeles 
plads på spillestederne. Disse billeder er langtfra enkeltstående, og som 
billederne også viser, blev hver enkelt flyer nøje studeret af forbipasserende 
og enkelte kommer med hjem. Nedenstående er blot et lille udsnit af de mange 
flyers, jeg fik med mig hjem.  
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Billede 4 // Blot et minimal udsnit af flyers jeg havde med mig hjem 
 
Denne form for kommunikation fordrer også, at budskabet spredes med personlig 
overdragelse.  
 
”Sometimes you got an invitation, a flyer or something, or one of your 
friends would tell you about a certain performance you have to see” (Fuyama, 
bilag 2: L470-471).  
 
Hvilket er med til at etablere et stærkt forbundet Noise-netværk hvor alle 
kender alle, og som Kono udtrykker det:  
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”If I go to a specific venue, I often meet someone who also was there the 
last time I was there… Yes, it is very small. Especially the artists – we 
know each other very well” (Kono, bilag 5: L154-161).  
 
Hermed anses Noise miljøet som tæt forbundet både relationen mellem kunsterne og 
publikum, men også mellem de specifikke venues.   
 
Tidligere beskrev jeg spillestedet Earthdoms højtalersystem, og jeg vil her 
understrege, at det ikke var unikt for netop Earthdom, men de store højtalere 
var på samtlige af de spillesteder, som jeg stiftede bekendtskab med. På trods 
af de sparsomme kvadratmeter blev der alligevel insisteret på at etablere enorme 
højtalersystemer i høj kvalitet. Det er dermed en unik tendens gældende for 
Japanoise.   
 
”The sound at SOUP is AMAZING! I have never heard anything with that kind of 
sound anywhere in the world. SOUP is very small and nothing like any place 
else. Nothing is really organized except from the sound – the people down 
there really know their thing about sound system and they are really open 
about it” (Fuyama, bilag 2: L446-450).  
 
Her er det Fuyama, der deler sin begejstring for lydsystemet på spillestedet 
SOUP, hvis areal er endnu mindre end Earthdom, men på trods af det har kæmpe 
højtalere i lokalet og gør en dyd ud af den perfekte lyd. Dette er også en 
observation som Pinhas har gjort sig: 
 
“The people that run the venues are professionals, the sound is fantastic. 
They are always up to date. You ask for this kind of amp, there are no 
mistakes, you can have anything you want. My impression is that it is 
impossible to find any other place in the world like this. I think that 
perfection is something that runs in their veins” (Pinhas: bilag 3: L251-
255).  
 
Pinhas mener, at årsagen til den gode lyd skyldes, at Japanerne har perfektion i 
blodet. Med dette peger Pinhas på, at der eksisterer nogle kultureller normer, 
der går forud for japanernes måde at arbejde på. Da jeg spørger Senju om det, 
beskriver han det med en japansk fortolkning af den antikke filosofiske retning 
stoicisme:     
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”We have this culture in Japan where we don’t allow our selves to have fun or 
to amuse ourselves. I think that the major factor is, that it is a cultural 
thing. There is a Japanese type of stoicsm” (Senju, bilag 7: L213-215):  
 
Dette særlige sæt af normer genkendes af Kono, der ligeledes tegner et billede 
af et japansk normsæt, der domineres af rolig mådehold, høflighed og grundighed 
(Kono, bilag 5: L). Et normsæt, som hun også synes, er dominerende under 
performances: 
 
”In my performance space people are also trying to be calm. I think that 
people always care about how they look in everyone else’s eyes. Especially in 
Japan. No matter where you are everyone is making sure that everyone is 
behaving in the right way” (Kono, bilag 5: L230-233).   
 
Foruden disse normsæt, mentaliteten og lovgivningen påpeger flere af mine 
informanter, at den største faktor, der sætter restriktioner på nattetimerne, er 
den offentlige transport. Al offentlig transport stopper midnat i Tokyo og 
begrænser således mulighederne for at transporteres sig rundt i byens afkroge.  
 
 
Photo 9 // Sen aften tur i Tokyos Metro, hvor alle hver især sidder med sin telefoner og 
der er helt stille i kupeen, Tokyo 2014. 
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Endvidere peger Hasegawa på særlige stille-zoner i Tokyo, som er grundlæggende 
for Japanoise:  
 
”You listen carefully after the smallest sounds or the loudest which you 
don’t notice exist in the city. Like the wind for example. It can be very 
loud but we don’t listen to it in the city” (Hasegawa, bilag 4: L18-20).    
 
Hasegawa fortæller om Tokyos stille-zoner som noget helt særligt for byen, og 
han peger på, at det i højere grad er steder som disse, der er med til at 
udvikle musikgenre som Japanoise, fordi stederne tvinger dig til at lytte efter 
lydmateriale, som tages forgivet eller overhøres i byens støj.  
4.3 Opsamling 
Jeg har beskrevet Japanoise som et netværk, der er tæt forbundet dels på grund 
af en kommunikationsform, der kræver fysisk overlevering og dermed også 
tilstedeværelse i miljøet, dels på grund af eksterne faktorer såsom Fueiho der 
”tvinger” undergrunden ud i disse gråzoner for at undgå myndighedernes 
opmærksomhed og dermed bevæger sig bogstaveligt talt længere ned i Tokyos 
undergrund, og dels på grund af en kulturel mentalitet, der bygger på åbenhed. 
Mange af spillestederne operer på ulovlig vis og respekterer ikke den japanske 
Fueiho-lovgivning. Denne ulydigheden overfor lovgivningen giver ekko i Noise 
musikken. Der er nogle af de samme reaktioner i musikken mod det pæne og 
polerede japanske samfund, som cementer sig i Tokyos højhuses glasfacader. 
Musikken er en reaktion på dette, og de skjulte spillesteder i byen er et 
resultat af lovgivningen, men samtidig et frirum, hvor alting ikke behøver være 
så poleret. De små arealer, som koncerterne bliver opført i, gør at Noise 
kunstnerne tænker over publikums muligheder for at interagere med musikken. Det 
begrænsede areal kommer til udtryk i musikken, som skaber en stemning af en 
slags trancetilstand. Denne trance kommer til udtryk på to måder: den aktivt 
involverende eller den passivt transcenderende.   
Desuden er de fysiske restriktioner i Tokyos stilleområder og Fueiho-
lovgivningen med til at forme de lyde, som bliver brugt i musikken. Kunstnerne 
bruger lyd, som vil kunne indgå i byens generelle lydbillede, så klubberne ikke 
vækker opmærksomhed. Dermed er der nogle helt klare linjer fra byrummet, der 
bliver ført over i musikken.    
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5. Tre perspektiver på Noise  
I det følgende vil jeg beskrive syv forskellige Noise performances oplevet i 
Tokyo. Jeg har valgt at tage udgangspunkt i de tre bølger af Noise, som jeg 
tidligere identificeret, de tre omtalte bølger danner således den tematisk ramme 
for inddelingen af Noise. På trods af, at en kunstner bliver diskuteret i en 
kategori, vil jeg understrege, at det dermed ikke er ensbetydende med, at 
kunstneren ikke også kan have karaktertræk fra de øvrige tematikker. Dette er 
ligeledes forsøgt illustrerede i nedestående figur gennem temaernes overlap.  
 
De tre perspektiver er:   
1. Materiale: Noise blev musikaliseret.  
2. Metode: Brugen af konventionelle instrumenter på en ukonventionel måde.  
3. Medie: Brugen af lyd fra medierne selv 
 
Indenfor hvert perspektiv vil jeg arbejde med kunstnere fra den japanske Noise 
scene, som jeg har interviewet og set optræde i Tokyo under mit feltstudie. 
Dette danner således grundlag for min udvælgelse.  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Figur 3 // Tre perspektiver på Noise 
Tre perspektiver på Noise 
Materiale Metode 
Medie 
Shibatsuji-
Perrin og 
Petermann 
Fuyama og 
Kono 
Pinhas, 
Hasegawa og 
Senju 
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Med udgangspunkt i min analytiske ramme vil jeg arbejde ud fra de pointer, der 
belyses. Jeg vil således fokusere på musikkens relation, det performative og 
musikkens rammer inden for de enkelte temaer.  
5.1 Materiale: muterede barbiedukker og teatralsk slåskamp   
Mit første perspektiv er baseret på den bølge, som markerer Noise som musikalsk 
materiale. Som beskrevet tidligere har komponister og musikere eksperimenteret 
med brugen af Noise som en del af det musikalske materiale. Dette perspektiv på 
Noise har fokus på en brug af Noise, der lader det performative være æstetikken. 
Således bringes det processuelle Noise begreb i kombination med det performative 
perspektiv i spil med henblik på at analysere et perspektiv på Noise, der vil 
udover scenekanten og ud blandt publikum.  
 
I denne del vil jeg beskæftige mig med kunstnerne Shinbatjuni-Perrin og 
Petermann.  
 
 
Billede 2 // Belle Noiseues af Stéphane Shibatsuji-Perrin 
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Shibatsuji-Perrin og Petermann var gået sammen om en performance, hvor de hver 
især spillede på et selvbyggede instrument. Shibatsuji-Perrin præsenteret i 
performancen sine ’Belle Noiseues’ som er modificeret Barbie-dukker, der er lys- 
og lydfølsomme. Christoph Petermanns instrumentale repertoire var todelt: første 
del af performancen spillede han på et selvbygget instrument, som han havde sat 
til diverse lydmanipulationseffekter og sidste del af performancen pustede han 
en ballon op. Gnubbede den. Sprængte den.  
 
Deres performance sluttede med det totale sammenbrud i form af en slåskamp, hvor 
begge tumlede ind i udstyr og væltede højtaler som af naturlige, tekniske 
årsager sluttede performancen derefter.   
   
Jeg interviewede dem begge samme aften inden de skulle optræde. Det fandt sted 
på et galleri i Tokyo. Galleriet, Anagra, lå (selvfølgelig) i en kælder, og jeg 
fandt det kun ved at spørge det eneste andet menneske på gaden, som tilfældigvis 
også skulle til ferniseringen.  
 
Væggene i galleriet havde på et tidspunkt været helt hvide og gulvene havde på 
et tidspunkt været helt grå, men nu havde både vægge og gulv farverester og 
minder fra fester. Rummet var industrielt med et synligt virvar af vandrør og 
ledninger i løftet og en lang række af lysstofrør som mest af alt virkede som et 
æstetisk valg af lys, men nok blot var levn fra lokalets tid som et helt 
almindelig kælderlokale. Som fotografiet nedenfor illustrer med galleriets 
kridtoptegnet logo, udstråler den tidligere beskrevet DIY og ”selvgjort er 
velgjort” indstilling til stedet.   
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Photo 10 // Udgang af galleriet Anagra, Tokyo 2014 
 
Som det første i interviewet spurgte jeg både Petermann og Shibunji-Perrin om, 
hvad deres motivation for at arbejde med Noise var. For Petermann handler Noise 
om et udtryk af frihedsgrader og muligheden for at konstruere, hvad som helst. 
Han omtaler sin kunstneriske motivation som værende uden regler og uden grænser 
samtidig er hans arbejde ekstremt konceptuelt baseret, selv fortæller han om sin 
arbejdsproces for Noise:  
 
”I thought to myself: this is a great concept, I want to try it. And this is 
even before I have a fixed image of what it looks like, sounds like or what 
it can do” (Petermann, Bilag 6: L14-15).  
 
I dette citat understreges både, at det konceptuelle har en central rolle i 
Petermanns arbejde, men også, at han ikke alene fokuserer på det auditive udtryk 
men i ligeså høj grad lader det visuelle og det funktionelle i værket have en 
dominerende rolle i sin proces. Denne fokusering på både det visuelle, auditive 
og funktionelle peger også på, at Petermann her udvider sit begreb om, hvad der 
indgår som værende del af Noise materiale og inkluderer såvel øre som øjne i sin 
konceptudvikling.  
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Centralt for Petermann er, at lyden skal finde sted i nuet, mise-en-scene:  
 
 ”When I perform it has to happen. There. On the stage” (Petermann, bilag 6: 
L37-38).  
 
Dette illustrer, at øjeblikket og nødvendigheden af publikums tilstedeværelse er 
et eksistentialistisk krav for Petermanns performance og understreger, at 
performativiten i sit begreb om Noise er noget, der opstår i et momentum. Den 
tidslige dimension og kravet om at blive oplevet understreges her. Hvortil 
Shibatsuji-Perrin tilføjer, at han ønsker at ophæve distancen mellem publikum og 
performer og påpeger, at de rum, hvor hans performance som regel finder sted, 
alligevel ikke tillader en stor afstand på grund af det minimale areal, og at 
der som regel aldrig er en faktisk scene:  
 
“Yes, I like that. And normally there are not that big space between me and 
the audience physically in the room – so, I don’t want to create distance in 
my performance I would rather like to eliminate it” (Shibatsuji-Perrin, bilag 
6: L101-103).  
 
Dette betyder, at Shibatsuji-Perrin ønsker at nedbryde afstanden mellem ham selv 
og sit publikum. Her fortæller Shibatsuji-Perrin om en performance, hvor 
publikum interagerer med hans performance:  
 
 “I would like that people think that they just can touch my stuff and it is 
no problem. It’s not very normal here – I only experienced one time live that 
one actually came up and played with my dolls while I was playing. It was 
annoying for me in the beginning but then I just let him do it (… ) I try to 
have this kind of contact with the audience, that they don’t feel that there 
a kind of boundary between me and them” (Shibatsuji-Perrin, bilag 6: L255-
261).  
 
Dette illustrerer, at ved det performative koncertformat sættes dette hierarki 
til forhandling og beskueren såvel som rummet går ind og tager rollen som 
medproducent. Og han tilføjede med et overaskende blik og stolthed i stemmen:  
 
“So, there was really no line between the audience and the performer anymore” 
(Shibatsuji-Perrin, bilag 6: L131-132). 
 
Shibatsuji-Perrins udlægning af det performative perspektiv betoner et skift hos 
publikums rolle fra at være lytter til også at være deltager. I denne sammenhæng 
ses det som et resultat af den gennemslagskraft, som det performative har på 
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musikken, men også koncertrummenes fysiske størrelse gør afstanden mellem 
publikum og kunstneren utydelig.  
 
Vi befandt os i et galleri, og et galleri adskiller sig ikke kun ved navn fra et 
spillested, men stedet har også et andet fokus. Et galleri har fokus på det, som 
er udstillet på væggene. På et spillested er der fokus på det, som foregår på 
scenen. Jeg spurgte derfor, om der var forskel på det publikum, som mødte dem på 
gallerierne og det publikum, som mødte dem på spillestederne. Her svarede 
Shibatsuji-Perrin, at stedets sociale adfærd har betydning:  
 
“I think the difference lay with the audience’s way of behaving. For me first 
time I was playing at a regular life house (red. spillested) or at a bar – or 
a gallery. The sound is so different, because the sound system is so 
different depending on where your – gallery, life house. I think I always – I 
mean once I start to play I don’t really care about the sound system and what 
the sound is like, I mean I cannot do the same stuff, even though I do the 
same stuff it doesn’t sound the same. I think though that the audience can be 
really different depending on the venue type and if people are sitting or 
standing, just that makes a lot of difference” (Shibatsuji-Perrin, bilag 6: 
L145-153).  
 
Rummets spilleregler og adfærdskodeks påvirker performancesituationen. Ikke kun 
i fysisk forstand i og med, at et spillested har det rette tekniske udstyr og 
derfor kan tilbyde bedre lydforhold. Shibatsuji-Perrin tildeler også rummets 
sociale adfærdskodeks, en stor betydning for forskellen mellem de to forskellige 
rammer. Vi står altså over for en tendens, hvor rummets kategori er afgørende 
for publikums adfærd til performancen.  
 
Arbejdet med det selvbygget instrument, der visuelt mest af alt ligner en stor 
stegegaffel, tildeler Petermann ikke en DIY-bølges påvirkning af Noise miljøet, 
men tilføjer med løftede øjenbrun og åbne arme, at det var hans manglende 
musikalske kundskab og evner:  
 
“No. I mean I can’t really play any real instruments so, that’s why I thought 
that Noise was so great for me” (Petermann, bilag 6: L21-22).   
 
Dertil påpeger Shibatsuji, at det er hans interesse i relationen mellem lyd og 
lys, der i tilfælde af hans ’Belle Noiseues’ har resulteret i, at han selv har 
konstrueret sit instrument. 
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”So, that is why I need to build my own instruments, because there does not 
exist any instrument with a variable that do that as I want it to do” 
(Shibatsuji-Perrin, bilag 6: L7-9).  
 
  
Photo 11 // Performance med Stéphane Shibatsuji-Perrrin og Christoph Peterman, Anagra, 
Tokyo 2014 
Dette perspektiv understreger det procesuelle Noisebegreb igennem den tidslige 
dimension og kravet om mise-en-scene, altså kravet om den konstante 
tilstedeværelse. Derfor er den performative vinkel gennemgående i denne tematik. 
Både Petermann og Shibatsuji-Perrin kommer ikke fra en musikalsk baggrund, 
hvilket har betydning på kvaliteten af Noise som det musikalske output. Dette er 
årsag til, at de arbejder med det performative, som en stor del af deres output. 
Dermed rykker de til den metodiske fremgangsmåde hvormed der normalt produceres 
musik, der traditionelt er et resultat af komposition. I dette tilfælde bliver 
musikken skabt performativt, gennem improvisationens musikalske materiale.  
5.2 Materiale: syrede strenge, trommer uden rytme og guitarer på 
bordet 
Som tidligere beskrevet begyndte musikere og komponister at benytte 
konventionelle instrumenter på ukonventioneller måder – en metode, der 
frembragte Noise. Det Collis betegner som noisifikation. Der blev 
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eksperimenteret med flere forskellige metoder til at benytte instrumenter og 
frembringe effekter, der skulle være i forgrunden for spilleteknikken. Som netop 
er karakteristisk for dette perspektiv. Jeg vil her placere Senju, Hasegawa og 
Pinhas.     
 
Hvis vi skal tage Pinhas’ egne ord for gode varer, er han i virkeligheden 
utrolig  gammeldags og har en meget klassisk stil (Pinhas, bilag 3: L6). Jeg 
møder Pinhas på en lille café tæt på hans hotel i Shibuya, kun få meter fra det 
spillested, hvor han aftenen forinden havde optrådt sammen med Merzbow, Keiji 
Haino og Yoshida Tutsuya. Det var med en kombination af ærefrygt og iver, at jeg 
spurgte ham, om Noise er den ultimative måde at udforske musik på. Jeg var 
overbevidst om, at Pinhas ville svare: ja. Men fra hans mund kom et rungende 
”nej” med en klassisk fransk accent, hvorefter han uddyber sit svar med 
følgende:    
 
 “No! No, it is not ultimate when it is done by bad masters... I’ve seen 
hundreds of noise concerts that were completely bullshit. It’s like digits – 
when digits make music it is rarely good, it is when good musicians make 
music, then it is good“ (Pinhas, bilag 3:L21-24).  
 
Således afviser Pinhas, at Noise udelukkende er en god oplevelse og pointerer 
derimod, at det ligeledes kan være ligegyldig og langt fra musikalsk. Jeg beder 
ham om at uddybe sit svar, hvortil han forklarer, at forskellen mellem god og 
dårlig Noise ligger i, hvorvidt man forstår musikken, og hvor dygtig en musiker 
man er:  
 
”... look at Masami (red. Akita Masami aka Merzbow) – he has something 
special and he was the first one to make Noise music at such level and I know 
it for a fact – I don’t think - that he is a good guitarist - he is magical. 
What he does, is that he takes something and turn it into magic – even when 
he is singing or even when he is dancing it is magic.” (Pinhas, bilag 3: 
L167-170).  
 
Pinhas forklarer, hvorledes der kræves et solidt, musikalsk fundament for at 
kunne opnå en musikalsk kvalitet gennem Noise. Han referer her til Merzbows 
egenskaber som en dygtig guitarist som en egenskab, der går forud for hans 
visionære Noise kompositioner. Hertil fortsætter Pinhas med at understrege sin 
pointe:  
 
“… don’t believe if you give a good guitar and a good amp to a guitarist that 
he can do the same thing, because he can’t.” (Pinhas, Bilag 3: L175-177).  
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Pinhas kritik indrammer således, at metoden for Noise er central. Først når man 
som musiker forstår musikkens regler, kan man bryde dem således at outputtet 
bliver kvalificeret i Pinhas øre. Nedestående fotografi viser Masami til sound 
check, stå foran sit enorme set up af effektpedaler samt sit instrument, som 
fungerer som en guitarlignende ikke-guitar. Instrumentet er et stykke metal 
udstyret med fjedre, der er knyttet til en kontaktmikrofon og et strømstik, som 
er tilsluttet til Masamis computer.    
 
 
 
Photo 12 // Merzbow sound check på spillestedet O-nest, Tokyo 2014 
 
Pinhas selv omtaler sit eget set up bestående af sin guitar og sin ”magical box” 
(Pinhas, bilag 3: L261). Hos Hasegawa ser vi også en udvidet fetich for 
effekter. Hasegawas set up rummer forvrængningspedaler, en ring af modulatorer, 
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oscillator, air synths og en tonegenerator forbundet til en mixer. Nedestående 
fotografi er Hasegawas set up.    
 
 
Photo 13 // Fotografiet viser Hasegawas set up med et utal af effekter til sin koncert på 
SOUP, Tokyo 2014 
Der er dermed tale om en form for en omvendt hierarkisk opbygning af kunstnernes 
set up, hvor de lader effekterne stå i forgrunden, og dermed etablerer en ny 
metode for Noise, hvor effekterne er i forgrunden. Senju påpeger også denne 
metodiske tilgang til Noise gennem sin egen motivation for at arbejde musikalsk 
med Noise:  
 
”… the way I’m working with noises and Noise music is much more about using 
the instrument or technology in ways that it was not intended to be used in 
order to create the sound, or that frequency” (Senju, bilag 7: L75-77).  
 
Pinhas ligger sig i forlængelse af denne pointe og fastslår, at Noise for ham er 
der, hvor musikken har udviklet sig mest: 
 
 88 
”It is very difficult to go further than Noise. Mainly good bands are 
returning to some classical music or some kind of neo classical mix between 
jazz and classical. There are some very good bands that do this – but is it 
new? No. I mean it is not innovative. So, no it is not the next new music” 
(Pinhas, bilag 3: L 14-17).  
 
Hvilket fastslå Noise til ikke kun at være en eksperimenterende musikgenre, men 
også nytænkende. Hasegawa giver også sit bud på, hvad Noise musik er:  
 
”So, noise music is a very special style and it is including so many 
different factors and it includes also many different music styles or maybe 
it includes none…” (Hasegawa, bilag 4: L213-215):  
 
Hasegawa beskriver her en tendens om, at musikgenren lader sig perspektivere til 
forskellige stilarter og samtidig manifesterer Hasegawa, at Noise er uden 
sammenligning, og derigennem fastslår han musikkens ikke-lineære referenceramme.  
 
Koncerten med Pinhas, Merzbow, Haino og Youshida, fandt sted på O-nest, som er 
en del af en et større venue, O-group i Shibuya, der består af i alt fire sale, 
hvoraf denne sal var den mindste. O-group er opført som koncertsted, og salene 
er sorte og anonymiserede. O-nest er et ikke-sted, da det ligner ethvert andet 
traditionelt spillested, og lige såvel kunne være et spillested i København som 
i Tokyo. Pinhas er også primært fokuseret på det tekniske udstyr og 
medarbejdernes professionalisme, som karakteriser det ideelle performance rum 
for ham.  
 
”I don’t know – I don’t care. It can be at home all alone and it can be on a 
stage with audience. I mean for me it is all about the music and creating new 
inspiring music. As long as the technics are good. Where the good sound is  - 
is the ideal place for me” (Pinhas, bilag 3 L:319-322).  
 
Således tillægger Pinhas ikke sine rammer for sit performance rum større 
betydning end dets funktioner, som skal varetage den bedst mulige lyd. Pinhas 
ligger stor vægt på den tekniske del, både med hensyn til ham selv som udøvende 
kunstner, men også til produktionen omkring ham. Mens Pinhas distancerer sig fra 
et performativt situation, med henblik på at lade musikken være musik og benægte 
de performative konventioner, ved at være i fuld kontrol over de rammmer han 
skaber. Hertil fortæller Pinhas at han aldrig kunne drømme om at lade publikum 
være en interaktiv del af sin koncert, hvilket kan være årsagen til den 
manglende bevægelse under koncerten – både fra publikum men også fra Pinhas’ 
side, som mest af alt så ud til at havde overgivet sig selv til musikken. 
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Både Hasegawa og Senju nævner også, at de ikke yderligere tænker over, hvilke 
rammer deres performances er i, og de nævner begge, at de helst ville performe i 
naturen, som et rum med åben himmel og uden vægge, der giver feedback. Igen er 
årsagen her udelukkende forbundet med overvejelser, der fører til den bedst 
mulige lyd for deres musikalske udførelse. Ligeledes påpeger Hasegawa, at 
naturen ses som et ikke-sted, hvor publikum bliver til en homogen organisme og 
opnår en ceremoniel trancelignende tilstand, som Hasegawa beskriver sit fokus 
ved en performance. At være i fuld kontrol er for Hasegawa et centralt element i 
performancen, og han fortæller:   
 
”It is about being in control. Being in control of my equipment and my sound. 
And I don’t have this destruction element in my performance – I don’t think 
that violence and destruction is good for Noise music – to me it is more 
about create and destruct not deconstruct”(Hasegawa, bilag 4: L173-176).   
 
Således overlader Hasegawa intet til tilfældigheden eller til det randomiseret 
udfald. Tværtimod er Noise for ham en måde, hvorpå han med stor præcision 
opbygger musikken. Senju distancerer sig også fra den randomiseret lyd og 
uddyber, at Noise handler om konstruktion af musikken:  
 
”When you make Noise – then people often think that it sounds like something 
that doesn’t really work – or it is like a study of the radio for example, or 
music that sounds like something is being destroyed – but that is basically 
where people misunderstand noise music. Because … it is actually about 
constructing sounds” (Senju, bilag 7: L55-60).  
 
I ovenstående citat fortæller Senju om, hvorledes Noise musik oftest misforstås. 
De knirkende lyde forstås som lydene fra et ødelagt medie, hvortil Noise musik 
associeres med dekonstruktion. Dette er ifølge Senju en fejl. For ham handler 
Noise om at konstruere, dette er også Senjus motivation for at arbejde med Noise 
musik:  
 
”Well, my main motivation is to create new music. To make music evolve. To 
construct new ways of music” (Senju, Bilag 7, L:9-10).  
 
Her understreger Senju, at Noise er muligheden for skabe nyt musikalsk materiale 
og fortæller, at han eksperimenterer med instrumenter og medier med henblik på 
at finde en ny lyd eller en ny frekvens (bilag 7:L77).  
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Photo 14 // Muneomi Senju fea. Stylitic Haircut på Koara, Tokyo 2014 
 
Derigennem fortæller både Pinhas og Hasegawa, at deres tilgang til Noise er 
langtfra tilfældig eller destruktiv, men i langt højere grad opfattes som en 
tilgang, hvorpå musikken kan konstrueres på ny og udvikles gennem en stor 
musikalsk kendskab til komposition og instrumenter. Her er en grundlæggende stor 
musikalsk viden og kundskab blandt de udøvende artister, som vi også skal se 
senere i afsnittet, et perspektiv, der ikke forholder sig til sted ej heller til 
publikums involvering i performancen - tværtimod. 
5.3 Medie: Teknologiens resonans   
Det sidste perspektiv på Noise omhandler brugen af mediet selv, således at 
teknologiens indre mekanismer projiceres ud og iscenesættes. Her er der en 
orientering mod både det højteknologiske moderne såvel som den forældede 
teknologi. Formålet er at udvide ideen om, hvad eksperimental musik i en digital 
tidsalder indebærer og at sætte forholdet mellem menneske og maskine til 
forhandling. Dette gøres gennem forskellige praksisser, som vi skal se hos de 
japanske Noise kunstnere Fuyama og Kono.  
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Photo 15 // Fuyamas interface ved performance, Tokyo 2014 
Jeg står bag Fuyama og prøver at undgå at stå i vejen. Han er helt rolig, mens 
hans computer virker til at være i et noget mere hidsigt humør med et interface, 
der viser grafer, der ændre sig konstant. Fuyama har selv programmeret sit 
software, hvor det auditive og visuelle udtryk er i symbiose. Det vil sige; 
ændrer han på de visuelle variabler, har det ikke kun en konsekvens på det 
visuelle output, men også det auditive. Fuyama er forsker og kunstner. Han er 
således et billede på det kunstneriske virke, der balancerer mellem akademikere 
og avantgarden. Ifølge Fuyama er den største forskel mellem det to verdener 
resultatet:  
 
”In my perspective the academia at the universities and the avant garde in 
the underground is connected through the data but separated through the 
outcome” (Fuyama, bilag 2: L352-354).  
 
Dette perspektiv er gennemgående hos Fuyama, hvor performance er et eksperiment 
af dataformidling. Det er gennem kunsten muligt at stille spørgsmålstegn ved 
teknologien og dets relation til mennesket og samtidig gøre brug af den på den 
måde, der belyser dens uanede muligheder og udtryk. Fuyama og Kono udfordrer 
begge publikums relation til musik og forholdet mellem teknologien selv og dens 
omgivelser. Hos Fuyama ses det helt bogstavligt når han udfordrer teknologien i 
sin performance, som han selv beskriver som en slåskamp:  
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“I can’t control everything whether it is regarding sounds or visuals during 
my performances, because my program and the algorithms always generate flaws 
– they fight themselves. So, for me what I’m doing with my computer and the 
algorithms is more like fighting with the computer. The computer will always 
try to go its own way but I want to change that direction because I want to 
experiment and improvise with the algorithms” (Fuyama, bilag 2: L43-48).   
 
At computeren og Fuyama er i en slåskamp betyder ikke, at enten computeren eller 
Fuyama vinder som udfaldet af performancen. Fuyamas mål er at grave endnu dybere 
og tvinge teknologien ud i afkroge, hvor ingen har været før og gerne så langt 
ud, at Fuyama ikke selv har kontrollen. Da dette moment af uvished kan resultere 
i et helt unikt lydligt udtryk:  
 
”What I do will always change – every time, every performance, every sound 
has a uniqueness. I have never done the same thing twice on stage… It is much 
more like improvisation with the computer. I want to push then boundaries to 
the unexpected scenes and communicate with the technology itself” (Fuyama, 
bilag 2: L66-74).  
 
Fuyama leger med tilfældigheden og det unikke, han distancerer sig derigennem 
fra det statiske værk og determinismen i og med, at hver performance vil 
frembringe noget nyt. Det er Fuyamas fokus. Fuyama ser egentlig denne tilgang 
som en del af sin generations nyfortolkning af lydeksperimenter og referer 
tilbage til 60’ernes tilgange til instrumentet:  
 
“That is one side of my approach on how to experiment with music and sounds – 
and this approach can be dated back to the 60s and the dada movement where 
artist started to use different things from “the real word” to make art and 
music and now my generation uses data and electronics to create new ways of 
how to improvise – and now we can do it and express the same ideas with our 
equipment as they did with there instruments“ (Yousuke, bilag 2: L16-21).  
 
I stedet for traditionelle instrumenter bruger Fuyama mediet som sit instrument.  
Det er Fuyamas mål at blive ved med at udvide vores opfattelse af, hvad vi kan 
bruge teknologien til. 
 
”The ’normal’ process would be: I want to make this sound, so I use this 
instrument. But for me, it is the other way around. I use this kind of 
technology, and then I don’t know and I don’t care what happens specific to 
the sound and visuals” (Fuyama, bilag 2: L32-36).  
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Hermed understreger Fuyama igen, at han lader teknologien være sit instrument og 
lader eksperimentet og det ukendte være centralt for sin lyd. Hertil forsætter 
han og påpeger processens centrale rolle i Noise:  
 
 “Now, I think that today we think less of what we are using so there are 
some instruments which are very simple but you can get a thousand expressions 
out of it, so the output is very sophisticated and interesting to work with 
and if you use very hi-fi electronics it can seem fake. It is more essential 
that you somehow can tell the process “(Yousuke, bilag 2: L418-422).  
 
Hvor Fuyamas lyd er altdominerende arbejder Kono til gengæld med uhørlige lyde 
og sammenspillet mellem et nærværende publikum og et forestillet rum. Kono 
arbejder med, at en association til Noise kan reduceres og forstås som den måde, 
at kunstnerne arbejder med ekstremer. Kono arbejder med at begrænse noise og 
tager Noise til en ekstrem form, men fremfor at maximere noise så minimaliseres 
den til en dæmpede og finere form, så det bliver næsten umuligt at høre.  
I hendes performances fungerer rummet som instrument og hendes set up som 
mikrofon og forstærker af rummets vibrationer.  
 
“Yes, I think that my performance depends on the space. My feedback is caused 
by my surrounding. So it’s not only the room I think about during my 
performance but also the audience. So, it is the entire space of the 
performance” (Kono, bilag 5: L57-60).  
 
Kono var i gang med at forklare mig om sit set up, og talte for at hendes 
performance var afhængig af rummet og de fysiske faktorer, der gjorde sig 
gældende inden for rummets vægge, for at hjælpe min forståelse tegnede hun sit 
set up:  
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Illustration  1 // Madoka Konos set-up, Tokyo 2014 
 
Hvad jeg bed mærke i var, at alt var forbundet. Selv hendes feedback blev 
omdannet til input igen gennem hendes opstilling. Kono understregede dette ved 
hele tiden at køre kuglepennen i en cirkulær bevægelse mellem de forskellige 
enheder.  
 
”Actually, I can’t control my performance. But what I do is, I pick up sounds 
and atmospheres and I enlarging and extend them” (Kono, bilag 5: L79-80).  
 
Således lader Kono sine omgivelser være co-producerende for hendes musik og 
lader rummet være sit instrument. Både Fuyama og Kono bruger mediespecifik 
teknologi som kilde til at genere lyd. Fokus er på selve teknologien som 
lydkilde, hvilket markerer et ontologisk skift for teknologien fra at være et 
medium for lyde til at være det lydlige materiale i sig selv. Denne medietilgang 
tegner et perspektiv på Noise, der lader teknologien transformeres til 
instrumentet i sig selv.  
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5.4 Opsamling: et kontinuum af Noise    
Jeg har således vist et spektrum af Japanoise med eksempler, der hver har 
forskellig tilgang til musikken og deres omgivelser. På baggrund af denne 
analyse har jeg konstrueret en model, der viser et kontinuum af tre perspektiver 
på Japanoise. Fælles for de brugte performances og kunstnere er Noise som 
musikalsk resultat, deres tilgange er dog af forskellig karakter. Dertil har 
eksemplerne fælles omgivelser, men adskiller sig fra hinanden gennem brugen og 
integreringen af disse i deres performance. Modellen er således en kulmination 
af specialets teoretiske optik og begrebsapparat samt det analyserede og 
behandlede empiriske materiale. Den skal læses som en interdialektisk nuancering 
af musikkens brug af sine fysiske såvel som sociale omgivelser, hvor én tilgang 
ikke er et isoleret perspektiv, men derimod i forbindelse med de øvrige 
tilgange. Dette har jeg eksemplificeret gennem Japanoise i Tokyo.   
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Model 1: Den teoretiske Noise prisme 
 
I modellens centrum har jeg placeret de tre bølger, som jeg tidligere definerede 
i den analytiske ramme som resultat af min genealogi af Noise. Dertil har jeg 
eksemplificeret dem gennem analysen af mine observeringer af performances, der 
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 96 
var del af mit feltstudie i Tokyo. Jeg har derefter placeret disse bølger i, 
hvad jeg vil kalde for et teoretisk prisme, efter hvorledes de gør brug af 
omgivelserne, hvorledes de integrerer omgivelserne og sidst, hvorledes de går i 
dialog med omgivelserne. Prismets tre inddelinger fortæller hver om 
perspektivets forhold til rammerne, praksis og handling. Ligeledes er der her 
tale om et teoretisk kontinuum, med flydende overgange til de forskellige 
positioner i prismet.   
 
Fælles for perspektiverne er deres iscenesættelse af det sted, hvor de befinder 
sig. På forskelligvis, inkluderer de rammerne fra det sted de befinder sig i 
deres Noise: Medie-perspektivet, hvor både Kono og Fuyamas bruger lyden i 
rummet, er et eksempel, hvor de to faktorer smelter sammen i en syntese. Hvor 
Fuyama konstruerer en arkitektur gennem sine digitale konstruktioner, der danner 
en forlængelse af rummet gennem projektionen, hvortil Fuyamas lyd infiltrerer 
alle rummets elementer. Det samme gør sig gældende for Kono, der også 
konstruerer en sammensmeltning mellem rum og lyd om end mere ved at lade rummet 
være det lydlige materiale.  
 
Anderledes gælder det for det metodiske perspektiv, at scenens grænser bliver 
ophævet og lader den performative ny-epistemologiske effekt fristille lytteren 
og opfordrer derved publikum til at skabe sin egen sammenhæng og interaktion med 
performancen. Dette blev illustreret ved både Shibatsuji-Perrin og Petermanns 
performative koncertformat. Her satte de det sædvanlige hierarki til forhandling 
så beskueren såvel som rummet går ind og tager rollen som medproducent. Den 
metodiske tilgang gør det performative element og de dynamikker, der følger med, 
til en del af sit musikalske materiale. Hvor det metodiske perspektiv gør brug 
af stedernes identitet, som det blev argumenteret for i analysen, var der her 
tale om gallerier som omgivelser for disse performances.  
 
Modsat den tredje og sidste tilgang til Noise, den mere materielle orienterede 
tilgang, arbejdes der med et ikke-sted. Her er omgivelserne ikke vigtige for det 
musikalske indhold og udførslen af performance. Det er det musikalske og 
tekniske udtryk i sig selv, som er det vigtigste.  
 
Således viser modellen på forskellig vis, hvordan kunstnerne lader enten rummet 
eller stedet være en aktiv del af deres performance eller fravælger at fokusere 
på omgivelsernes betydning. Brugen af sted og ikke-sted ophører derfor for nogle 
af kunstnerne, hvor forestillingen om scenen og afstanden mellem kunstner og 
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publikum udviskes idet rummet er instrumentet i mediets optik, hvor publikum er 
performer i det metodiske optik.  
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6. Konklusion  
I indledningen til dette speciale tog jeg udgangspunkt i en tendens, hvor 
musikgenre defineres med lokaliteten som præfix. Her foreslog jeg, at byens rum 
til musikken var medkonstituerende for den musik som blev produceret i byen og 
dermed er der tale om en vekselvirkning mellem byens vibrationer og musikkens 
rytme. Mit argument har taget udgangspunkt i den indsigt, at omgivelser for 
Japanoise i Tokyo viste sig at være et ekko af byens kulturelle, såvel som 
sociale dynamikker, som jeg erfarede ved mit casestudie af Japanoise i Tokyo.  
 
Udgangspunktet for specialet var at undersøge tendensen med udgangspunkt i 
musikgenren Japanoise. Jeg konkluderer altså ikke på, hvordan tendensen generelt 
er opstået, men ud fra at jeg i analysen har demonstreret, hvordan Japanoise 
tager form efter de rammer, som byen stiller til rådighed for dens udvikling. 
Rammerne kan være en organisering af elementer i omgivelserne, i samspil med 
omgivelserne og være en organisering af omgivelserne selv. Jeg har med dette 
studie undersøgt relationen mellem musik og rum på den japanske Noise scene i 
Tokyo. Mine argumenter har taget udgangspunkt i, at byen består af en pulserende 
lyd, der cementeres i undergrunden. Denne tese har specialet forfulgt ved at 
vise konkrete perspektiver som informanter og observationer har illustreret. 
Samlet har jeg vist hvorledes den lokal forankrede musik, i dette konkrete 
tilfælde i form af Japanoise, grundlæggende bygger på en overbevisning om at 
stedet og konteksterne påvirker hinanden.   
 
Mit argument falder i to dele. I den første del har jeg argumenteret for, at de 
sociale og kulturelle dynamikker, der hersker i byen er medkonstituerende for 
musikken, og der ses klare linjer fra byrummet, der bliver overført til 
musikken. Dernæst har jeg vist tre tilgange for Japanoises brug af sine 
omgivelser med reference til rum, som slutlig resulterer i min prisme model. 
Disse to konkluderende pointer vil jeg uddybe i det følgende.  
 
Min første pointe er altså, at Japanoise kan ses som en musikalsk reaktion på 
den ulydighed som Noise netværket arbejder under i forbindelsen med Fueiho-
lovgivningen. Denne lovgivning medfører, at den japanske Noise undergrund 
bevæger sig endnu dybere ned i underjorden og etablerer spillesteder på 
ulovligvis, og skaber en musikscene, der ligger langt fra det pæne og polerede 
japanske samfund, som spejler sig i Tokyos højhuses glasfacader. Musikken er en 
lydlig reaktion på dette, og de skjulte spillesteder i byen er et resultat af 
lovgivningen, men samtidig et frirum, hvor alting ikke behøver være så poleret. 
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Min anden pointe er, at musikgenre har forladt traditionelle konventioner og 
lader sig bedre definere gennem sine omgivelser. Dette har jeg gjort klart i min 
model, hvor jeg har konstrueret tre tilgange til musikken, som synes at lade sig 
være definerende overfor denne nyorientering af genrebegrebet. Disse tre 
tilgange er centreret omkring metode, materiale og medie, hvorpå genren kan 
åbnes op. Modellen demonstrerer netop et overordnet blik på, hvorledes musik gør 
brug af sine rammer, samt hvorledes denne brug har indflydelse på dels det 
musikalske resultat og det performative perspektiv, og dels inkludering af 
rammerne, samt brugen af musikalske instrumenter.   
 
Jeg konkluderer endeligt at sammenspillet mellem rammer og musik illustreres 
gennem min prisme model. Navngivning af nye former for musik – nye genre, er en 
del af musikernes og lytternes eksperiment med den historiske resonans af sin 
kulturelle identitet. Dette studie indskriver sig hermed i en teoretisk kontekst 
bestående af et studie af musikkens relationer, stedets dynamikker, 
performativitet og den kontinuerlige vekselvirkning imellem disse. Alt sammen i 
et poststrukturalistisk øjemed. Bidraget hertil er en øget forståelse for 
omgivelsernes betydningen for musikkens format.  
 
 
Photo 16 // Forenden af trappen – indgangen til spillesteder jeg besøgte i Tokyo, 2014. 
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